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П'ятнадцять років минуло з дня смерті Володимира Ільїча Леніна — 
творця більшовицької партії, геніального вождя Великої соціалістичної 
революції, вождя трудящих усього світу. 

П'ятнадцять років минуло з того дня, коли найвірнішиії соратник 
Їльїча — великий Сталін від іменн комуністичної партії виголосив клятву 
над труною Володимира Ільїча — твердо і неухильно йти по шляху, вка¬ 
заному Леніним, Рік за роком велика партія більшовиків на чолі з гені¬ 
альним Сталіним побідоносно здійснює ленінські заповіти, ведучи країну 
Рад до комунізму. 

П'ятнадцять років без Леніна— це роки торжества ідей ленінізму, вті¬ 
лених у зааойованнях Великої Жовтневої революції, що записані а Ста' 
лінській Конституції, 

Ім'я Леніна І його найкращого, найвидатнішого соратника — великого 
Сталіна стало прапором для пролетарів усього світу, які борються проти 
капіталістичного ладу, ладу пригноблення Й експлуатації. 

Небувалою любов'ю трудящих СРСР І всього світу овіяні Імена—- 
Леніна І Сталіна, 

„Ленін і Сталін — рицарі армії, які мас до щастя привели 1- ,— говорить 
українське народне прислів’я. 

Образ Леніна, образ Сталіна опоетизовуються нашим народом, цим 
двом великим людям присвячені найкращі зразки творчості російського, 
українського, білоруського, грузинського і всіх Інших народів нашої не¬ 
осяжної батьківщини. 

Ойротська пісня говорить: 

Не сошел он к нам « кеба окутаннин тучей. 

Не из недр он іюдземішх яьился нз евет, 

Смн ропного нарада, Оезмерно могучнй. 

За народ он боролся— не «честь «колько лет, 

Сокрутил он ерагое. Его подвиг нетлєнен. 

Его нмя аелнкое — Лейки. 

Прославляючи велике Ім'я Леніна, народні співці, художники І музи¬ 
канти в своїх творах передають невимовну скорботу народу з приводу 
смерті любимого вождя: 

То не галки чорнокрилі 
Над землею крячугь, 

То трудящі всього світу 
По Леніну плачуть... 

говорить „Дума на смерть Леніна*, складена українським колгоспником 
І, М. Кузьменком, 

Образ Ільїча в народній поезії нерозривно зв'язаний з образом великого 
Сталіна: 


Хто ж цей зодчий незвичайний, 
Що ой раз ленінський створив? 
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Ііе — Сталін нам на щастя даний, 

Це в ньому Ленін знов ожив. 

(.Український фольклор", кн. З* 1938 р., стер, 43). 


„Помер Ільїч та за нього працює Сталін день 1 ніч 1 *,— говорить народне 
прислів'я. 

Радянські письменники, композитори, художники і скульптори у своїх 
творах також прославляють імена великих вождів людства. Але треба 
прямо сказати, що досі що створено мало творів, які гідно увічнюють образ 
Леніна в музиці. 

Правда, це завдання дуже трудне 1 відповідальне: воно вимагає від 
композитора величезної творчої дозрілості, емоціонального розмаху 
і справжньої народності в засобах вираження. 

Так, наприклад, творчу невдачу В. Я- Шебаліна, який працював над 
монументальним твором, присвяченим пам'яті Ільїча, слід пояснити саме 
тим, що композитор намагався, створюючи у вокально-симфонічному плані 
образ Леніна, користуватися абстрактними засобами, відірваними від реалі¬ 
стичних Інтонацій народно пісенного мелосу» Через це створився глибо¬ 
кий розрив між формою 1 змістом твору, в основу якого був покладений 
чудовий текст В. В. МаякОвСького. 

Цей же текст поклав тепер в основу своєї шостої симфонії, присвяченої 
пам'яті Володимира Ільїча Леніна, композитор Д, Д. Шостаковкч. Закін¬ 
чення цієї монументальної роботи радянська громадськість жде з нетер¬ 
пінням, яке пояснюється значністю теми і творчим обличчям композитора, 
що успішно переборює свої попередні помилки, про ШО СВІДЧИТЬ його 
п'ята симфонія. 

З визначних музичних творів, зв’язаних з ім’ям Леніна, найбільш вда¬ 
лим є „Траурна ода пам'яті Володимира Ільїча Леніна“ Олександра Крейна, 
яка здобула широку популярність. Це —дозрілий твір, який хвилює своєю 
щирістю і глибокою емоціональною виразністю. 

З вокальних творів українських радянських композиторів за останній 
час можна виділити такі: „Дума на смерть Володимира Ільїча Леніна 1- 
Г. Фінаровського, „Пісня про Леніна і Сталіна 1- Г. Верьоакн, „Ільїч* 
В, Грудіна і ін. 

Перед радянськими композиторами стоїть завдання величезної важли¬ 
вості. Любовно еннчати, усвідомити і втілити титанічний образ Леніна—- 
великого вождя народів у ряді видатних по своїй ідейній І художній 
цінності творів. 

Українські радянські композитори уже мають позитивний досвід у зма¬ 
люванні образів видатних діячів радянського народу: Щорса — а одноден¬ 
ній опері 6. А1. Лятошинського, Фрунзе — в опері „Перекоп* Ю.Мейтуса, 
В г Рибадьченка і М. Тіца. Ці творчі шукання й ініціатива дають підставу 
поставити до радянських лібретистів 1 композиторів вимогу подати в му¬ 
зично-драматичному плані на оперній сцені образ великого Леніна, який 
був чудово змальований у прекрасній промові Й. В. Сталіна на передви¬ 
борних зборах виборців Сталінської виборчої округи м. Москии 11 /XI 1937 р. 

„Виборці, народ повинні вимагати від своїх депутатів, щоб вони зали- 
б шились на висоті своїх завдань, щоб вони в своїй роботі не спускались 



до рівня політичних обивателів, щоб вони залишилися на посту політич¬ 
них діячів ленінського типу, щоб вони були такими ж ясними і вираз¬ 
ними діячами, як Ленін (оплески), щоб вони були такими ж безстрашними 
в бою і нещадними до ворогів народу, яким був Ленін (оплески), щоб 
вони були аїльні від усякої паніки, від усгкоі подоби паніки, коли справа 
починає ускладнюватись і на обрії вирисовується яканебудь небезпека, 
щоб вони були так само вільні від усякої подоби паніки, як був вільний 
Ленін (оплески), щоб вони були так само мудрі І непосиішливі при роз¬ 
в'язанні складних питань, де потрібна всебічна орієнтація і всебічне враху¬ 
вання всіх плюсів і мінусів, яким був Ленін (оплески), щоб вони були так 
само правдиві 1 чесні, яким був Ленін (оплески), щоб вони так само лю¬ 
били свій народ, як любив його Ленін* (оплески). 

Неоцінним матеріалом для вивчення образу ільїча е, звичайно, насам¬ 
перед роботи товариша Сталіна про Леніна і ленінізм, а також Сталін¬ 
ський „Короткий курс історії ВКП(б) м » 

Радянський композитор, який приступає до роботи над втіленням ве¬ 
ликого образу Леніна в музиці, повинен глибоко і всебічно вивчити не 
тільки матеріали, які стосуються біографії Володимира Ільїча, а й істо¬ 
рію торжества ленінських Ідей, історію добі до ноского розвитку соціа¬ 
лістичного будівництва, соціалістичної культури в Радянському Союзі, що 
його веде до нових перемог великий Сталін. 



В . /. Ленін слухає еру піаніста на клартирі Цюрупи (1920 р ). 

Рис. луд „ П Васильє&а 
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АВ ТОБЮГРА ФІЧН1 ЗАПИСКИ 

Л. М. РЕВУЦЬКИЙ 


Народився я 3 лютого (сг, ст.) 1889- р. в селі їржавець Прилуцького повіту 
на Полтавщині (тепер Чернігівської області). 

Батько мій добув освіту в духовній семінарії. Він; був художньо обдарованою 
і культурною людиною. 

Пригадую, що до кінця свого життя (батько помер у березні 1906 р г , а мати — 
в листопаді того ж року) батько вів за дорученням земства постійні спостереження 
на обладнаному для цієї мети метеорологічному пункті, систематично відсилав 
за призначенням різні £ діаграми І статистичні дані, був попечителем сільської 
школи і ?, п* 

Перші 8 років мого життя проходили в умовах сільського оточення, серед 
простої, але привабливої природи І селянських пісень, що викликало в мене ранню 
любов до народної творчості і не могло не відбитися на моїй дальшій музичній 
роботі. 

Мати моя ще в шкільні роки навчилася грати на роялі (в пансіоні в селі 
Римарівні на Гадяччині, під керівництвом німця Блюмелн). Не володіючи особливо 
виробленою технікою, вона дуже старанно, виразно I з глибоким почуттям вико¬ 
нувала свої улюблені фортепіанні речі, Батько непогано виконував на скрипці 
в деякі твори під акомпанемент матері. 



Отож одним з найбільш ранніх І яскравих музичних вражень мого дитинства 
були патетична соната Бетхоеена і серенада Шуберта, де батько виконував мелодію 
на скрипці. 

Мати, помічаючи мої музичні здібності, весь час мріяла про те, щоб зробити 
мене музикантом. На п'ятому роШ мого життя вона почала вчити мене форте* 
піанніп грі. 

Не можна сказати, щоб я охоче сідав за інструмент виконувати різні вправи, 
толі я більше цікавився механікою, будуванням машин, залізниць тощо, але не 
музикою. Проте, музичні здібності я справді швидко виявив. Я мав, так званий, 
абсолютний слух. За це мене ще » малі роки жартома називали „камертоном", 
Іноді, коли збиралися гості і починали співати пісень, кликали мене: „Ану, камер¬ 
тон, іди сюди, та дай нам ноту ля", Я давав їм тон 1 вони починали співати. Був 
ще й такий випадок: вже гімназистом, я якось завітав до однієї знайомої, що дуже 
любила музику. Рояль у неї був старовинний, зниженого строю. Коли я сів 
і почав грати, то з першої ж ноти відчув, шо замість р ло" звучить „си бемоль*. 
Тут я відразу ж заплутався і на велике розчаровання своєї знайомої, не міг нічого 
доладу заграти. 

Коли мені було шість-сіи років, до Іржавші приїжджала подруга матері, добра 
піаністка О. Мельнікова. Вона навчала мене фортепіанній грі влітку, а взимку не 
продовжувала мати. 

Коли настав час подумати про шкоду, мати хотіла мене віддати прямо а москов¬ 
ську консерваторію. В цій справі звернулася вона за порадою до свого родича, 
московського професора М. Стороженка. Він відповів так: л треба спочатку „дотво- 
рити" людину, а потім уже виховувати художника". 

Виходячи з цієї поради мати відвезла мене до м. Прилук, віддала в підготовчий 
клас гімназії 1 протягом перших двох років сама працювала зо мною, а пізніше, 
коли вона виїхала, я почав навчатися фортепіанній грі в Ю. О* Лякав (начальниці 
жіночої гімназії, найкращої учительки фортепіанної гри & місті). 

Дійшовши до 4 класу гімназії, я тимчасово припинив навчання музиці, 
а в 1903 році перейшов до приватної гімназії Валькера в Києві І разом з тим 
вступив до музичної школи М. Тутковського по класу фортепіано М. Лнсенка. 
Трохи пізніше навчався приватно в Лнсенка, а потім перейшов у нововідкриту 
його музичну школу. 

Як видно, Лнсенко був задоволений моїми музичними здібностями. Пригадую 
таке: одного разу зайшов він на лекцію г теорії музики Г. Любомирськото І сів 
за моєю спиною. Почався музичний диктант. Чую, Лксенко раптом зауважив уго¬ 
лос, що майже ніхто не встиг ще нічого написати, а Ревуцькнй уже закінчив 
завдання. 

Сталась революція 1905 року. Пригадую напади поліцаїв на юрбу, в якій по* 
між студентами були й ми, гімназисти. Залишились жахливі спогади про єврейські 
погроми, про хрести, намальовані крейдою на віконницях... Тоді я перестав відві¬ 
дувати гімназію й музичну школу, покинув грати на роялі і вже до кінця на¬ 
вчання в гімназії (1907 р.) не відновлював навчання музиці. 

Восени 1907 р. вступив до університету на фізкко-математичннй факультет, 
а в 1903 р. перейшов на юридичний 1 вступив до музикального училища РМО. 
Тут працював спочатку в класі С. Й, Корогкевнча, в 1911 р. перейшов «а вищий 
курс до Г. К, Ходоровського. 

Елементарну теорію сольфеджіо 1 гармонію пройшов у Е. А. Риба. Тут мушу 
одверто признатись, що останній справі приділяв безсоромно мало часу, але на всіх 
Іспитах мав кругле 5 і ніколи не діставав нижчу оцінку. 

Попавши до Києва, я був буквально приголомшений враженнями від оперної 
музики Чайковського—-„Евгения Онегнна*, особливо .Пиковой дамьі р , музика якої 
доводила мене іноді й до сліз. Більш-менш значних концертів я ніколи не про¬ 
пускав, мало того, намагався потрапити завжди ще й на репетицію. Такі факти 
як відвідування біля двадцяти раз за один сезон опери Римського-Корсакова „ Казка про 
царя Салтанз* і відвідування репетицій, свідчать про наполегливе бажання вивчити 
і глибоко проникнути в галузь поки ще не відому, захоплююче - таємну, шо 
викликає такий інтерес. 



Разом з тик, буваючи в Москві, в сім'ї Софії Андріївни ПісаревоТ, що згодом 
стала моєю дружиною, я використовував своє перебування для одвідувакна різник 
концертів (зокрема Рахманінона і Кусевицького), Великого оперного театру (таля- 
пінська постановка „Псконитяккн" тощо), художнього театру, Трегьи камської 
галереї та і« г Москві я у великій мірі зобов'язаний розширенням мого мистецького 
кругозору. 

Глибшому ознайомленню а різною (особливою романсовою) музичною літера¬ 
турою і палкому захопленню оперною музикою багато сприяє мій брат Д. М. Ре¬ 
ву цький. Маючи голос, брат виконував велику кількість різних речей. Крім того, 
до нього приходило чимало привтелів-спіаакіа, І тому у нас частенько відбувались 
домашні концерти, а яких брав участь І я, як акомпаніатор. 

Та все ж здобутки мої зводились в основному до піанізму і ознайомлення 
з музичною літературою. М. В, Лисенко перший став для мене зразком ставлення 
до своєї мистецької справи. Але про композицію з ним у мене розмов не було 
ніколи. Як піаніст, він мав на мене певний вплив. Характерні прийоми пальцевої 
техніки Лнсєкка явно відбилися ■■ на моїх власних прийомах, що згодом при по¬ 
єднанні з методами С Короткевича та Г. Ходоровського, які йшли дід школи 
чЛєиієгицькоґо-, в дальшому надали деякі особливості фактурі моїх фортепіанних 
творів. Це найбільш яскраво позначилось на другому моєму фортепіанному кон¬ 
церн. 

Нарешті, не обмежуючись піанізмом, я почав пробувати свої сили в композиції 
і дедалі став відчувати все більшу тягу до цієї роботи, 

В 1913 р.„ коли Київське музичне училище було реорганізовано в консерва* 
торію, в Київ переїхав Р, М. Гліер, що згодом став директором, 

Раз Г. К. Ходороаський закликав мене до одного з класів консерваторії, де в 
побачив Р, М. Глієра і скрипаля Ердеика, Ходоровськнй підвів мене до Ґліера, 
посадив за рояль, 1 я програв своє сонатне аііе^го Ь-тоЦ, що вміщено в списку 
під ор. і, Я став учнем Глієра по класу композиції, ке залишаючи класу форте¬ 
піано у Ходоровського. Університету я також не кидав 1 зробив це з таких мір¬ 
кувань; поперте, консерваторів тоді мала інший вигляд, ніж тепер; загально- 
освітніх предметів, крім музичних, у ній зовсім не було, і тому не можна було 
продовжувати в стінах консерваторії свою загальну освіту. Подруге, н тих умовах 
мені не були ягні перепекти ви музнкан га-професіонала. Нарешті, університет при¬ 
ваблював чек? своїм щиро-товариськнм-студентським оточенням, до якого я вже 
звик» 

В 1915 рколи університет евакуювався о Саратов, а консерваторія—в Ростов, 
я мусив їздити туди складати іспити, але систематично працювати вже не зиіг. 

Навесні 1916 р, я примушений був прискорити закінчення університету і консервато¬ 
рії. Тоді ж стався прикрий випадок; секретар по студентських справах в університеті, 
надсилаючи до прилуцького „воїнського начальника" мої документи, помилково 
вказав майже на цілий рік більш ранній строк мого призову. Це примушувало 
мене негайно вступати на військову службу на правах Л вольноопредедяюшегося 
пер ви то разряда", що я й зробив, користуючись своїм освітнім цензом. Незабаром 
потрапив я на ризький фронт. Бід цієї смуги життя аж до 1918 р, (до демо¬ 
білізації) залишилось не мало сумних спогадів яро події на фронті імперіалістич¬ 
ної війни, особливо під час останнього шляху спід Риги до Бендена. 

Так складалися обставини. Проте, маючи між своїми речами кишенькову пар¬ 
титурну вступу до „Тристдна 4 Вагнера і декілька аркушів нотного паперу, н ухи¬ 
трився на фронті зробити переклад цього твору для двох роялів на 4 руки. Рукопис 
повністю зберігся і досі, Цей рукопис та деякі записи пісень, які я чув на фронті,— 
от і все, що стосувалося музики в той період. 

Після демобілізації, в січні 1918 р. я приїхав у Москву. Там пробув я місяців 
два, протягом яких чимало підігнав оркестровку першої симфонії, оформив дещо 
з дрібних творів І д березні з великими труднотами пробрався через німецький 
кордон до Києва, де спочатку думав оселитися. Мені пропонували посаду дири¬ 
гента симфонічного оркестру, але я відмовився. Мав можливість бачитися з Глісром, 
але систематичної роботи провадити у той час не міг» Пробував брати участь у 
40 пресі, вміщаючи рецензії на нотні новини тощо. Нарешті, переїхав на батьківщину, 



де спочатку' займався сільським госпо¬ 
дарством, потім у Прилуках мусив стати 
на посаду повітового Інструктора по 
музичних справах І коли моя кандида¬ 
тура зірвалась—пішов діловодом у за¬ 
лізничну амбулаторію на ст. Прилуки. 
Одночасно давав придатні уроки з ф-п 
Й теорії музики. 

В 1922 р, брав активну участь в 
організації музичної школи в Прилуках, 
де й сам мав працювати як викладач 
Однак школа чомусь дуже скоро лікві¬ 
дувалася, Коли організувалася у Прилу¬ 
ках філія муз. товариства їм. Леонговича, 
я також брав участь у цій роботі. За 
цей час не раз виступав у різних кон¬ 
цертах, як соліст (Ф'П) і акомпаніатор 
хору і співакам. Не можна також не 
згадати і про роботу симфонічного 
оркестру, який організувався з моєю 
участю тоді в Прилуках, але працював 
здебільшого влітку. Всі ці - моменти 
можна вважати переломними в розу¬ 
мінні мого повернення до музики. И став 
усвідомлювати собі ті можливішії, які 
принесла Жовтнева революція діячам 
музичного мистецтва, для мене про¬ 
яснились і перспективи роботи україн¬ 
ського композитора. 

На лей час припадають мої перші 
хорові твори. 

З них, як на початкову спробу, 
можна вказати на „Хустину* Т, Шев¬ 
ченка („У неділю не гуляла"). Цей твір 
н писав для хору робітників прилуцької 
кооперації, з яким не раз спільно ви¬ 
ступав у концертах. Стала інтенсивні- 
шою моя творча робота. Упорядкову¬ 
валося дещо із старого, будувались 1 
нові плани. Виникнув намір створиш 
велике полотно Для хору, СОЛІСТІВ і 
симфонічного оркестру, де б можна 
було провести струнку, розгорнуту со¬ 
натну форму. 

В І 923 р. ц дістав пропозицію з 
Харкова зайняти посаду викладача в и- 
мошиьому музично-драматичному Інсти¬ 
туті, але мені не хотілося Ікати в Хар¬ 
ків. 1 я відмовився. 

В 1924 р. я дістав таку ж про¬ 
позицію від професора М. Грїнченка і 
композитора П. Козмцького з Києва. 
Я погодився і став працювати спочатку 
на диригентсько-коровому відділі, з по¬ 
тік з 1930 — р. вже мав роботу 1 
по класу композиції. 

З 1924 р а безперервно працюю 
в Києві, ділячи час ніж педагогічною 
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роботою спочатку в інституті Ік. Лнсенка. з потім у консерваторії і роботою в ор¬ 
ганізація* композиторів України, 

Як формувався н, як композитор? 

Після останнього переїзду в Київ т поруч Із зростанням вимог до себе самого 
і своєї роботи, випинали сумніви: а чи все гаразду моїй теоретичній базі, потрійній 
всякому радянському художнику ? Це завжди спонукало мене безупинно працювати 
над собою, звертаючись до єдиного правдивого джерела—вчення Маркса—Енгельса— 
Леніна-—Сталіна, Так само ие стосувалось І технічної моєї бази. 

У своїй творчій діяльності я приділив багато часу і сил опрацюванню народних 
пісень—українських і пісень інших народів СРСР, ідо значно збагатило мою му¬ 
зичну мову. 

Треба згадати про те, що Р. М. Глієр у свій час, набираючи собі учнів, прий¬ 
мав лише тих, хто вже пройшов повний спеціальний курс гармонії. Я ж прийшов 
до нього тільки з курсом „обов'язкової гармонії*, та й той був, правду кажучи, 
погано пророблений. Р. М. дав мені на перевірку декілька завдань з Арекського 
і задовольнився цим, ураховуючи мої здібності та інтуїцію. Але коли 1924 р. 
я ясно почав відчувати недостатність своєї теоретичної бази. І треба сказати, що 
тільки педагогічна діяльність (по гармонії), а особливо робота над гармонізаціями 
народних пісень врятували справу. Досить взяти один рік такої моєї роботи, щоб 
побачити, що вона в багато раз перевищує перший-лінший академічний курс спе¬ 
ціальної гармонії. 

Не малу роль відіграло ще Н товариське оточення таких музикантів, нк про¬ 
фесор Г. М. Бсклемїшев, композитори В. А. Золотарьов і В. С. Косенко. 

Не можу сказати, шоб мене цілком задовольняла проведена мною творча робота. 
Тут я відчуваю великі борги за собою, але твердо вірю, шо в умовах нашої ра¬ 
дянської дійсності, яка розкрила неосяжні простори для чесної, відданої праці, я 
ще зможу ліквідувати ш борги. 

Як же сам я розцінюю окремі свої музичні твори? 

З великих форм найбільш дорогими мені € обидві мої симфонії. Вважаю, що 
першу свою симфонію я несправедливо занехаяв. Інтересним в ній роботі є те, 
що експозиційна частина сама по собі мало вражає, але а розробці у дальших 
трансформаціях теми перероджуються, виростають і набувають діючої сили. Друга 
моя симфонія по суті є першою, бо цс була перша симфонічна музика, яку я почув 
у виконанні. Давні свої наміри відредагувати 1 виправити цей твір я здійснюю 
тільки тепер. 

З великим захопленням я працював над другим фортепіанним концертом, але 
у фінальній частині його бракує відповідного динамізму, а також відчувається не 
зовсім достатня мелодійність. 

Більш-менш вивершеною вважаю свою невелику фортепіанну продукцію, 3 цих 
теоріє найулюбленіші мною два, які належать до різних етапів моєї творчості: це 
прелюдія Ое$ биг ор. 4 1 „Пісня 4 ' ор* 17, № 1, 

З хорових обробок народних пісень я досягнув, мені здається, того, чого хотів 
у таких творах, як „На кладочці" та „Ой, ти зоре вечірняя" (рекрутська для чоло¬ 
вічого хору). 

З масових пісень я старанно опрацював такі, як „Пам'яті червоних героїв" 
„Пісня пі лота-ветерана", але з часом вони чомусь в моїх очах зблідли. 

В „пісні про Сталіна" я намагався з допомогою засобів виразності української 
народної творчості втілити почуття любові до геніального вождя, почуття, властиві 
трудящим всього світу. 

Наскільки це вдалося, самому мені важко сказати. 

З окремих обробок народних пісень для голосу й фортепіано найсильніши.ч 
вважаю „Як прийшла ми карта*, де мені вдалося найбільш переконливо розкрити 
трагедію колишньої рекруччини, і такі пісні, як історична р Ой, скинемось та по 
таляру..,*, або „Ой, не спав я нічку...', де простота обробки підкреслює повно¬ 
цінність 1 глибину самої пісні. 
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1907 Початок занять у музичному училищі кол. РМО по класу ф-п. у С. Й * Корот - 

кевича. 

В університеті 1 рік на фізико-матем, фанаті. 

Три романси: 

1. „Из слез мсих р (Гейне). 

2 , „Колокол* (Скнталец). 

3. „Осень 4 (Керни), 

1908 — 9 рр, Продовження занять по кл. ф- я. 

В університеті перехід на юридичний факультет. 

Чотири п'єси для ф-но: 

]« Повільний вальс (сіі-гпоіі) (рукопис не зберігся), 

2. ГІреЛЮЛІН (СІ5-ТПСІІ). 

З- , (Фг.юІІ). 

4, Вальс (В-дур) (збереглись чорнові ескізи), 

19Ю—12 рр. Перехід на вищий курс муз. училища. Заняття по кл. ф-но з Г. К , Ходо- 
ровським. 

1. Сонатне аллегро (їі-тоіі) для ф-но, ол. 1. 

2. Концерт .Мг 1 для ф-п, з оркестром (єе-тлоИ), оп. 2, 

(Дві частини. Перша а двох варіантах. КлапЕр і партитура), 

1913 —- 15 рр. Паралельно з роботою по кл. ф-п. — заняття по кл. композиції 
у Р. М. Глієра. 

1, 1 ч, фортепіанної сонати (с-тпоіі). 

(Ескізи до симфонії 1). 

2, Три прелюдії для ф-но: 

а) Оеї-биг* ’ 

б) Л$-то11. 

в) сІя-тоЦ/Ор. А (надруковані). 

І’&ї6 — 21 рр, Перебування на військовій службі на фронті імперіалістичної війни 
(1916— 19/8 рр,). 

Приватні уроки з музики , виступи в концертах як соліста (^-я) І акомпа¬ 
ніатора, участь у роботі по організації музичної школи а «, Прилуки 
І служба на Південній залізниці , 

Творча робота проходила з великими перервами. 

1. Симфонія Яа 1 (А-дур) (для великого оркестру)—ор. 3. 

\ ч.—клавір І партитура 
II ч,—початок 
Ш ч.— незакінчена 
IV ч.— фінал (початок). 

2. Дві предюдїї для ф-но: 

а) Ез-биг 

б) Ь-тоІІ, ор. 7 (надруковані), 

3. Ескізи на укр. нар, теми для симфон. оркестру. 

(Сії матеріали використані для симфонії № 2). 

1922—23 рр. Закінчення служби на Півден. залізниці і зростання музичної діяльності. 

1. „Хустина — на сл. Т. Е. Шевченка для мішаного хору І солістів у супроводі 
ф-но, 

2. Три мішаних хори в супр, ф-ко: 

зі „На ріках круг Вавилона*—сл, Т. Шевченка. 

б) Пам'яті Лксенка— сл. М. Вороного. 

ні ,Гукайте їх*—сл. Філянського (останній надруковано). 

3. Дві оранжнровки Інтернаціонале (для міш. хору І окремо для ф-л,), 

4. „Дума про Трьох вітрів 4 —сл, П* Тнчннн (для голосу 1 ф-п,). 

5. Три романси: 

а) „Східна мелодія 1 —сл, Лесі Українки, 

б) „Тиша 4 — власний текст, 

е) „Ну. розкажи ж,., р — сл. Хоменка. 

1924 р. Переїзд до Києва на роботу в муз , драм. Інститут їм. Лисенка. 

1. Велика поема для хору, солістів І симфонічного оркестру І ч. „Зима*—ор. 5 

Ї ї ч, закінчено в клавірі. N ч.— початок), 

ІвІ прелюдії длн ф-но; 
а) а-тоІЕ. * 

б) Еії-аиг-ор, 11 (надруковані). 

3. Два романси: 

а) „Де ті слова..,*—ор. 8. № І. 

б) „Проса покошено.,, 4 (сд. Рильського). Ор. й. 76 2 (надруковані), 

4. Дві п'єси для ф-п, па теми укр. нар. пісень: 
а) „На вгороді верба рясна,,. 4 , 
б) „Ой. чи чуєш ти, дубе../* 

5. П’ять обробок нар, укр, пісень для голосу І ф-но; 
а) „Ой. поплив, поплив серденько моє,.. 4 . 

б) „Ой, чи чуєш ти, дубе../* 13 
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Я) „Через дориту тім кумі йод,.,', 

г) „Гей, та дто горя не знає,/ (І*й вар.], 

д) „<Ж Самара рИча..." (надруковано). 

1925 р. 1. „Сльози жіночі*— мішаний ждр у супр. ф-п. Слова 1, Франка — Ор. 6- 

2. „Оборонцям свободи*— ніш, хор в супр, ф-п. 

3. 16 гармонізацій нар. ум. пісень („Сонеч*о*у 4 гармонізації нар. укр. пісень 
для голосу і ф-п. (Вийшли з друку другим виданням всі 20 пісень). 

4. 7 гармонізацій нар. укр. пісень для голосу і ф-но- 

а) ,СпІд темного гайка^."- 
6} „Та пропив чоловік.,.* - 

в) .Застольна' (Ям засядем, браття...) , 

г) „Про Карчалюка" - 
ді .Про Шупила' * 

є) „Не віддала мене мати../ - 
ж) „ Перепел нченька". - 
(Всі надруковані), 

5. „Про Кармелюка*— міш. хор з ф-п, 

6. Три нар. пісні йля голосу 3 ф-но: 

а) .Та ой крикнули журавлі ./ 

б) „Наїдали гнрманн,..* 

в) .Ой. вийду я за ворога..* 

7. „Замучсн тяжелой неволей", Для голосу I ф-л, 

1926 р. 1. £ обробок гал. нар. пісень (для голосу і ф-п). Ор, 14. 

2, „Моя мила, премила*. Нар, пісня для міш, кору 1 ф-п. 

3. .Менует' на теми укр. піс. для скрипни і ф-п, (надруковано]. 

4, Ювілейний дит. хор в супр. ф-п, 

5, Дві гарчоніз. иар, укр. пісень для голосу і ф-но: 

а) „Ой, сидить пугач' 
б і .Ой, полети, галко 1 (надруковані), 

6. Турецький танець для дитячої вистави. 

7. Струнний квартет на нар. укр, теми. Ор, ІЗ (незакінчений). 

Є. Обробка двох народних пісень для голосу 1 ф-но: 

а) „Єврейська' („Слушай') 

б] Башкирська. 

9. Три балкарських нар, пісні для гол. і фою: 

а) .Ой долай* (друк, у зб. Долнво) 

б) „Чупа“ 

в) „Джорке*. 

10. Музика для інсценівки .Каменярі" Ів. Франка, (Два хори І фортепіанні ін¬ 
термедії), 

11. Мішаний хор на сл, Рильського „На залізних дверях* і т. д, 

12. Три вєсняккн для міш. хору 3 ф-п.: 

а) .В вишневім садочку" 

б) .Коло млина калина*, ор. 9 

в) „Селсцькнй став" (надруковані). 

13. Історичні та козацькі пісні для гол. Є ф-но: 

а) „Про Супруна' 

б) .Про Данила Нечаи* 

в) .Ой, не спав я нічку.,," 

Г) „Про сотника Харка* ' 

д) „Про руйнування Січі* * 

е) .Про купальські роботи* 

ж) „Ой, зза гір, аза гір,..* 

л) ,Ой, скинемось та й ш таляру,..* 
і) „Про Ревуху* 

к) .Про Кальнишепського* (надруковані всі).’ 

14. Соната для скрипки І ф-но (ескізи), 

15. Три гармонізації нар. піс, {голос І ф-л,): 

а) „Сіно моє, сено* (надруковано) 4 
6| р А нашая хазяєчка" 

в) „Ой, кум до куми,,/. Ор, 16, 

16. Дві пісні для голосу в супр. ф-но: 

аі „Ой, у лузі криниченька* 

б) „Вулиця гуде, гей..,*. 

17. Масові пісні: „Перекопська*, „Уперед*, „Слухай* і т. ін. 

1927 р. ). Чотири обробки нар. пісень для голосу І ф-но: 

а) „Чуєш, брате мій.,.* 

б) „Чи се ж тая криниченька,,/ 

в) „ОЙ, вийду я на вулицю.,.* 

г) „ОЙ, на горі гречка,.,* (дитяча), Друков. у зб- Долиао, 



1926 р. 


1929 р. 


1930 р. 


Ш31 р. 


2. Сим фонія . Ті Е-дур Для великого орК, Ор. 12. 

Тч7 АІІе^го тосіегаго 
її ч. Аба^іо 

Ш ч. Моїй аііе^ґо фіазі ргсзіо. 

3. Два мішаних хори на сл, Т* Г* Шевченка в еулр. ф-но: 

а) „Ой, чого ти почорнило...' 

б) „У перетику ходила../ (надрукованії. 

4. Дві пісні для голосу І симфонічного оркестру: 

а) .Червона ррка* ■ 

б) .Їхав козак'. 

5. Киргизький .екосез* (ескіз)* 

6. Обробка нар. укр. піскі для голосу і ф-но: 

.Що й у степу та криниця*. 

1* „Наша ПІСНЯ*. Чоловічий хору супр, ф-но на слова М. Рильського {до Х-рІччя 
Інституту іиг. іЛнсенка). 

2. Два романси: 

а) „Чи зумієш ти кохати* (сл. Вороного)* 

б) „Пісня в'язня' (иопрівська), (сл, М- Тополі)* 

3. Два дуети на народні пісні в сунр. ф-но: 

а) „Ой. у полі вітер віє* (надруков.) 

б) „Та не жа.іько мені*. 

4. Чотири вокальних квартети на нар. укр. пісні а супр. ф-но: 

а) „Попід гаєм* 

б) „Калинонька* 

в) .А всі горк зелененькі* 

г) .Ой. ру ду,./. 

5. Три, народні революційні пісне для міш. хору в супр. ф-но: 

а) Татарська 

б) Узбецький марш (надруковані) 
е) Азербайджанська. 

1. Дві п'єси для фортепіано — Ор. 17: 

а) Пісня № 1 

б| Гумореска № 2 (надруковані). 

2. Три фортепіанні п'єси для дітей (український педагогічи. репера.) (кадруко¬ 
вані). 

3. Марю для духового оркестру. 

4- „Ой, вінку, мій вінку*^ Веснянка для мішаного хору в еулр. ф-но (надруко¬ 
вано). 

5* „Пам'яті червоних героїв*. Чоловічий хор у супр. ф-ко ^надруковано). 

6. „Пісня пілота ветерана'. Чоловічий хор у еулр. ф-но (надруковано). 

7. Масова пісня, присвячена 99-й дкеїазГ (надруковано). 

8. Козачок для симфонічного оркестру (інструментові^ Лятошннського). 

9. Етюд для фортепіано (середньої трудності) (надруковано). 

10* Пісні; „Ой, бре море, бре* та „Щ .0 в Києві на риночку' для чоловічого 
хору в супр. ф-ио. 

П. Пісня „ОЙ ти гарний Семене*—для голосу з ф-л. 

1. .На кладочці*. Обр. иар. пісні для мішаного хору в супроводі ф-п. (надру¬ 
ковано). 

2. Комсомольське Сюїта для снмфон. орк. 

1 ч. для двох роялів у 4 руки 

Е1 ч, ескіз* 

3. „Ой, гнля. гиля../ для голосу а ф-Л- (надруков.). 

Аг „Війна війні'— мішаний хор у супр. ф-но (слона Соеюрн}. 

5. Марш для духового оркестру (ф І з культурницький), 

6. Дві ілюстрації (клавір): 

а) розправа 

б) бій (для кінотеки). 

7* Дві транскрипції орг. фуг Бала для ф-но: 

а) фуга б-паоїі 

б) прелюдія І фуга с-то!І (надруковано). 

1, П'ять шкільних дитячих хорів у супроводі ф-во: 

а) В дитячім садку 

б) Відпочинок 

в) До нових перемог 
Г) Більшовицька весна 

д) Холола (всі вадруковані), * 

5 - 4‘**»*ЧУ Л" *°* т ** ■ ЇІ0 ' , “" Ц»к Офор.ясвк. |ін Суд»*; 

1 Дві пісні для дитячого хору 3 ф-во: 

а) Женчцчок 

б) Татарська* 


ІЗ 



1912 р 

1913 р. 

19Ї4 р. 

1935 р. 

1936 р. 

1937 р. 

193® р 


4. Обробка ядя самодії^ннї хорів: 

з) .Дощик', б) .Лугом іду.,.* і т„ л. 

5- Пам'яті Анундсена (для голосу І ф-п,)„ слова Тодді. 

1. Колискова (молдавська) для гобоя із струнним оркестром. 

2. Дві обробки молдавських нір. пісень для голосу з ф-но: 

а) .Фрунзе шоара* 

б) * # * танець, 

3. П'ять обробок нар. укр. пісень для хору мішаного І однорідного в супр. ф-но: 

а) .Кону воля' 

б) «Ой. летіла зозуленька' 

в) .Рекрутська № І* 
г| .Рекрутська 2* 

д) .Дід їде..* (жартівлива). (Надруковано все). 

4. .Ой, хто гори не знає"—2-й варант для голосу 1 ф-п. 

1. Балада лдя віолончелі і ф її. (на основі укр. нар. пісні) {надруковано). 

2. .Кропивольна' (обробка). Дует в супроводі ф-но. 

3. Музика до кінофільму «Степові пісні*, окремі уривки для еннфон. оркестру: 

а) увертюра, б) світанок, в) бунт. 

4. Вірменська (обр.) для мли. хору і ф-я. 

1. Концерт № 2 для фортепіано 1 снмфонічн. орк*— Ор, 18, 

2. Три обробки єврейських народних пісень для. голосу 1 ф-п, {надруковані 
„Музгизом* у збірці Є, Фібік). 

3. Музика до іґєсн Погодіна .После бала** 

9, Музика для радіофільму для дітей: «Микита Лис*. 

2, Масова пісня «Не забули*— до ХУ-рІччй звільнення Києва від білополякіз 
ісл. Не коди). (Надруковано), 

3, Масова пісня «Пам'яті Кіро&а* — сд. Тнчннк, 

4, П'ять обробок записів пожовтневого фольклору* 

5* Пісня про Сталіна — сл, Рильського (надруковано). 

1. Редакція і доробка опери Лнсенка «Тарас Бульба*, 

2. «Слава* для міш. хору І симфонічного оркестру, прнсв* Н-й днвШГ. 

1, «Ш, не марно' для міш. хору 1 снмфон. орк. (до XX роковин ЖовтневоГ 
революції), ел. Сосюрн. 

2 , Дві гармонізації нар. пісень про панщину: 
аі .Про Сзлнвонд' 

б) «У неділю пораненьку*. 

3. Лісні для капели кобзарів (до дня виборів у Верховну Раду СРСР 1 Кон* 
Стнгуції). 

4. «Ой, піду я в ліс по дрова', Обр. для голосу 1 ф-п. 

1. Масова пісня про Ворошилова. 

2, Гармонізації улюблених Пісень т, Г- Шевченка «У неділю уночі...* 1 т, і* 

3. Пісня про літак «Родина*. 

4, «Ой, одна я, одна.,,', сл, Т. Шевченка, для меицо-сопрано 1 жіночого хору 
в супроводі ф-но. 

6- Обробки пісень і танців для жінхорансу; «ГеЙ, тупни під спів* і «Очерет*. 




ТВОРЧІСТЬ В. С. КОСЕНКА 
І ЙОГО РОМАНСИ 

В, ДОВЖЕННО 
(Стаття перша) 

1 

З жовтня 1938 року після тривалої ї тяжкої хвороби помер видатний радян¬ 
ський композитор^орденоносець Віктор Степанович Когенко. 

В, С. Косенко вмер у розквіті творчих сил, йому не було ще 42 років 1 . 

Особливо тяжка ця втрата для нас, українських радянських музикантів. На 
Україні В. С. Косенко провів найкращу пору свого життя. Тут він написав більшу 
частину своїх творів, Все його коротке життя і діяльність були присвячені великій 
меті—служінню радянському народові, радянському мистецтву. Українська сім'я ра¬ 
дянських композиторів і музикантів була глибоко вражена передчасною смертю цього 
обдарованого художника. 

Творчість В, С, Косекка нерозривно зв'язана з нашою радянською дійсністю. 
Він глибоко її відчував ї відобразив її щиро і правдиво. Його пісні ! романси на 
тексти радянських поетів в яскравих музичних образах розповідають про наше 
щасливе життя, про дружбу народів, про героїчне минуле українського народу, про 
легендарних радянських полководців і мужній радянський народ. 

Зразки нової людини, яку створює соціалістичне суспільство, цікавили 1 захоп¬ 
лювали композитора. Особливо видатні його „Дума про Сталіна 4 ', „Пісня про Сталіна 14 
(для дитячого хору), два цикли пісень—„бойовий шлях 44 Київської Червонопрапор- 
ної дивізії в піснях 14 і „П’ять пісень' 1 , присвячених заводові „Більшовик' 4 . 

У великих симфонічних творах Косенко прагнув передати героїчні мотиви нашого 
чудового життя. В Його „Героїчній увертюрі для симфонічного оркестру * виступає 
виразна вольова тема, яка пронизує весь твір і символізує незламну міць ї духовну 
силу радянської людини, Знайомлячись з його симфонією (на основі народних пі¬ 
сень), неначе дійсно відчуваєш трепет червоних прапорів, заклик до боротьби, Його 
незакінчена програмна симфонія „Загибель ескадри* відображає незабутні епізоди 
з епохи громадянської війни. 

Творча плодовитість Коеенка дуже значна. Всякого справжнього художника могла 
захоплювати та працездатність* та любов до роботи, які були властиві цьому музи¬ 
кантові, Косенко залишив понад 240 творів 2 від невеликої фортепіанної прелюдії, 
романсу камерної Інструментальної музики 1 до великих симфонічних полотен— 
„Героїчної увертюри"* „Симфонії на народні теми" 1 т. д. Все це написано менше 
ніж за 20 років. Якщо відняти з ник кілька років, які випали через тяжку хворобу 
композитора, то його працездатність безумовно слід відмітити як одну з харак¬ 
терних рис, властивих видатним радянським художникам. 


* В. С. Косенко народився з 1896 р. 

я Кількість основних творів Косєнка по жанрах?для оркестру^Й, для сцени і кіно—6 Г 
камерних інструментальних творів — 7, для фортепіано — 88, вокальних творів (романси, 
пісні, хори, обробки народних пісень)— 101 та ін. 
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Майже тс* і корча діяльність косенка пришиє ні післяжоггчсаиЙ період. Есе 
ге пінне, що написано ним, нхлгжить до нашого часу. До Жовтня у нього був 
період учоби. формування особи, збагаченні музичних знань І! * Юнік жадібно вбирав 
краші досягнення світової музичної культури. 

Почавши свою творчу діяльність у галузі камерної фортепіанної і вокальної му¬ 
зики, Кіхепко проявив себе як композитор ■ лірик; згодом композитор, попутно Із 
збагачення* сіоєї творчості різними жанрами, часто повертається до камерної музики. 
Тут піп зробив дуже багато: майже половина його творів написана ллн фортепіано, 
камерного інструментального ансамблю І голосу (романси). 

Косенко зал пінив иач величезну Кількість обробок народних пісень, його тісний 
зв'язок з виконавцями в ньому відношенні лан сприятливі наслідки. Так, наприклад, 
він гармонізував ря,і українських пісень для народного артиста республіки ордене- 
носи я І. Є, Паторжипського, відомого виконавця єврейських пісень Епельбауча, 
вокального чоловічого квартету ін. Лнсенка, самодіяльних корів. Червоної Армії 
денно. Косенкові не була ядастниа національна обмеженість. Він знаходив своєрідну 
красу і в українському, і в російському, білоруському, татарському, єврейському 
музичному фольклорі. 

В. С. Косенко був не тільки різнобічно обдарованим композитором; його гли¬ 
бокі музичні знання завжди були засобом єднання з музичною громадськістю. Ком¬ 
позитор І виконавець, музичний педагог і учасник самодіяльності —всі вони коми 
знайти у Косенка приязний прийом, добру пораду, товариську допомогу. Він кори¬ 
стувався величезною популярністю вк педагог - музикант в иайширщочу розумінні 
ш,тп слова. Своїм чулим ставленням до людини він міг привабити співбесідників, 
в погрібний момент підтримати, підбадьорити І, якщо було необхідно, спрямувати 
Кого думки І діяльність на правильний шлях. 

Косенко буя прекрасним піаністом *, Він вільно володів звуковою палітрою 
фортепіано, був у справжньому розумінні тонким художником, виконавцем 1 зн- 
сдчО.іістом. 

Ралом з тим Косенко належав до числа визначних радянських педагогів. Його 
робота п Київській ордена Леніна консерваторії здобула йому загальну повагу серед 
никладачіо, студентів, учнів. 

Косенко був оточений особливою увагою і зворушливим піклуванням партії 
й уряду. 

За видатні заслуги у вихованні кадрів уряд СРСР нагородив Косенка орденом 
Трудового Червоного Прапора. 

Косенко любив нашу радісну, героїчну епоху. Він палко хотів жити, шоб 
оспівувати нашу радянську людину, вільну, щасливу людину, яка не знає жаху 

капіталізму 

Тільки в нашій молодій і квітучій країні створені умови для справжнього роз¬ 
квіту культури і мистецтва. Тільки у нас здійснились мрії передових людей мину¬ 
лого: музикант, композитор у нас, як мі в якій іншій країні, користується повагою 
і любов'ю всього народу, служить йому^ оспівує його подвиги, його радісне життя. 

! ми можемо пишатися тим, що наша країна виростила, випестувала 1 виховала 
такого прекрасного художника, видатного майстра, визначного радянського лірика- 
композитора, як В. С. Косенко. 


її 

За останні роки Косенко показав себе як Обдарований симфоніст. Писати для 
оркестру він почав з 1931 — 32 рр. Шасне, перший Його твір для оркестру—не 
* Героїчна увертюра*, написана до ХУ-річчн Великої Жо&тйееої соціалістичної рево* 


1 В. С. Косенко закінчив Ленінградську консерваторію по двох Спеціальностях — форте- 
піано і композниія. 

5 Велика концертна діяльність Косенка. як піаніста, почалася ще в період його життя 
в Житомирі (191 В—1929 рр). Він виступав також у концертах у Москві, Харкові, Києві 
тощо. Особливо цінну роботу він провів у 1 528—£9 рр. в клубах,«палацах культури І шахтах 
Донбас»: разом з співачкою О. Козодуб вік дав цим концертів а творів українській кокпо- 
їй Г акторів. 




Композитор *■ орденоносець В. С. Косенхо 


люції. Трохк раніше (приблизно з 1928—29 рр.) Косенко почав 'працювати над 
створенням масових жанрів— пісень і хорів та обробки музичною фольклору. До 
цього часу композитор пише переважно для ь фортепіано, камерного ансамблю і 
романсу. 

Основне в його творчості—це камерна, вокальна 1 Інструментальна музи на., і Цим 
ми ні трохи не применшимо значення його симфонічних творів. Деякі з них, на¬ 
приклад, та ж р Героїчна увертюра 1 ', дістали загальне визнання і міцно увійшли 
в репертуар наших оркестрів. Так само широкою популярністю у виконавців І слу¬ 
хачів користується багато його обробок народних пісень і хору. Проте, його творча 
робота над фортепіанною літературою, ікструментальними п'єсами, ансамблями і ро¬ 
мансами тривала довше, була значніша, більша, багатша [ різноманітніша. 

Можна сказати, що камерна музика була його стихією і тією галуззю, де вік 
показав себе у всеозброєнні своєї майстерності. 

Які стилістичні риси властиві творчому обличчю Косенка? 

Головне у нього —не мелодійне начало. Який би з жанрів творчості Косенка ми 
не взяли, завжди можна тут знайти яскраву, закінчену, дуже виразну мелодійну 
лінію. Різкі, конвульсивні рухи мелодійного рисунку відсутні. Елементи народного 
мелосу відігравали істотну роль у романсах, камерній, інструментальній музиці. 
Мелодії Косенка щирі, безпосередні, вони ніколи не втрачають наспівності і часто 
нагадують своєю структурою будову народної пісні. 
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Відмітно ще одну рису в творчості В. С. Косенка,, жаряктерну ■ цьому від- 
ношенні — внкахідливість. Він вільно творив мелодії* що своїм характером цілком 
відповідали ідеї тексту або ТІЯ формі, в якій необхідно було написати даний твір. 
Ми лаємо ні увазі здатність до стилізації мелодії я тому разі* якщо це було про¬ 
диктовано необхідністю, нарочитим замислом композитора. Такі, наприклад, його 
еподи в старовинній формі танцю або деякі романси („Стариннля песии*, слова 
Пушкіна). 

Гармонійна мова творів Костяна не завжди проста. Лото гармонійні барви багаті, 
соковиті, іноді навіть вишукані. Вік тяжча до гармонії романтиків, зокрема Шалена. 

В обробках деяких народних пісень іноді почувається ускладнення гармонійного 
мислення. Сама мелодія-пісня відсувається на другий плай, а супровід—фортепіано 
домінує. Це зауваження стосується обробок для одного голосу. Тут мк вкажемо ні 
фортепіанну фактуру таких пісень, як „Ой, гай мати', ж ІДо будем робити** „Ой, 
не шуми луже". Втім, це не є в справжньому розумінні гармонізацій. Гармонійний 
„фок*, супровід, як і взагалі фортепіанна фактура цих пісень, прагне надати ха¬ 
рактеру художнього вокального твору, який наближається до типу романсу. 

В цілому — супровід барвистий І багатий виникає з характеру мелодійного ри¬ 
сунку, змісту тексту і е органічним доповненням до вокальної лінії. 

Косекко по сугі сво=ї творчості—лірик. Дуже вразливий до найменших подро¬ 
биць „поведінки* душі людини, ЇЇ переживань* він створював ловчі життя образи, 
які мінно залишаються в пам'яті. Перевтілення в музичних образах най тонших по¬ 
чуттів людини, особи* опукла характеристика внутрішнього світу людини, її на¬ 
строїв, почуттів — ось що з великою майстерністю відображає композитор у камерній 
вокальній музиці — романсах, 

Лірика Косенка не пасивно-споглядальна. В його ліричних творах завжди можна 
помітити прагнення до руху, розвитку музичної думки. Навіть у мініатюрах, до 
яких тяжив композитор, можна відчути цю динаміку руху. Наростання і кульмі¬ 
нація звичайно характерні для середніх частин його романсів (а також у форте¬ 
піанних мініатюрах), набувають відтінку драматичної збудженості, Поруч з тим вік 
міг знайти засоби музичного виразу з тим, щоб відтінити м'якість, сердечність, 
теплоту людських почуттів. Саме в цьому відношенні його лірика близько стинається 
З Чай коне ьким. 

Творчість Косенка можна поділити на два основних періоди. 

Перший з них охоплює з 1918 по 1924 — 25 рр. Косенко тоді жнв майже без- 
виїздко в Житомирі. Приблизно в цей час ним було створено чимало творів в га¬ 
лузі камерної інструментальної 1 вокальної музики. Сюжети для романсів також 
характерні: це ліричні вірші, що відображають душевні настрої людини, мнмолітШ 
враження від нкихиебуть подій. Переважно композитор тяжить до використання 
любовно-романтичних текстів. Поети декадансу обмежили себе сферою любовної 
лірики, але вони дали можливість Косенкові з реалістичною глибиною відобразити 
багатоманітність почуттів живої людини, яка палко любить життя І світло. 

Стилістично творчість Косенка тоді ще була не зовсім самостійна, хоча в цей 
період ним було створено багато високохудожніх зразків камерної музики. Косенко 
захоплюється творчістю Рахманікова 1 Скрябіна. Від них вія почерпнув порив, на¬ 
віть деяку збудженість, пристрасть і патетику. Від Шопена вія сприйняв чарівну 
ніжність, багаті і складні гармонії. Від Чайковського перейняв він теплоту ї щи¬ 
рість, яка не покидала Його до останніх днів творчої діяльності. Цілком зрозуміло, 
що це—умовне порівняння, але в цілому воно дає уявлення про спрямованість твор¬ 
чості молодого композитора. 

Шлях кожного творця не відгороджений стіною, через яку не проникають звуки 
навколишнього життя. Згадаємо золоті слова Чайковського; „*.« Я нї трохи не 
перешкоджав віянням духу часу впливати на мене 4 * *, Це—закономірний шлях ху¬ 
дожника, тим більше такого, який тільки вступає на поприще музично-творчої праці. 

Такий був перший період діяльності Косенка. 

З 3924 р. композитор систематично виїжджає в концерти! подорожі (Москва, 
Харків, Донбас та ін.), а з 1929 р, переїжджає в Київ* де працює професором 
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Інституту їм. Лисенка, а потім консерваторії. Після деякої творчої кризи настає 
бурхливий І інтенсивний ріст композитора. Насамперед у творчості Косенка з’яв¬ 
ляються нові жанри. Він пише ряд масових пісень, займається обробками народних 
пісень, пише музику для садни 1 кіно, створює великі симфонічні твори („Героїчна 
увертюра*, „Симфонія на народні молдавські теми*, незакїнчечз симфонія „Загибель 
ескадри - }. Поети декадансу поступаються місцем ліричним віршам Пушкіна, радян¬ 
ським поетам (Тичина та ін.), В цей період спостерігається подолання впливі» Рах- 
маніноаа І Скрябіна, виробляється своя, Індивідуальна музична мова. Кількість ка¬ 
мерних творів, написаних у цей період—значно менша. Поруч з дальшим розвит¬ 
ком ї поглибленням лірики, у Косенка з'являються нові риси — прояви життєстоерл- 
жуючого оптимізму, героїки. 

Загальний ріст творчого обличчя композитора уявляється нам, як впевнений 
і принципіальріий розвиток. Ніколи він не захоплювався „новими* модними течіями 
модернізму. Йому було органічно чуже формалістичне трюкацтво. Примітивність 
І спрощенство у музиці, проповідувані раїшівськими демагогами під личиною так 
званої „пролетарської музики*, він відкидав так само рішуче, як і сумбурність 
в музиці. Для цього Косенко занадто добре знав і цінив найкращі досягнення 
світової музичної культури. В той час, як деякі організації (АСМ, 0РКМІМДТ) 
захоплювались сучасним Заходом, д рлпмівці дезорієнтували багатьох музикантів— 
Косенко вдавався до кращих зразків класичної музики, щоб почерпнути звідти 
майстерність. 

Цей прапор боротьби за виразність, глибоку щирість і правдивість музики 
Косенко не випускав з рук до останніх днів свого життя. 




, о ТЕЛЛ 0 й 

Симфонічна поема Н . Даньке&ича 
Б. САВ/МОВ 


Після закінчення своєї першої симфонії * К. Ф. Данькевич продовжуй плодо¬ 
творно працювати а галузі симфонічного жанру. За минулий рік він написав музику 
до фільму „Педро* (випуск Одеської кіностудії), яку потім розвинув у симфонічну 
сюїту и Мо разздгяпі", з успіхом виконувану минулого літа в Києві державним сим¬ 
фонічним оркестром УРСР. Слідом за цим, К, Данькевич пише новий твір для сим¬ 
фонічного оркестру — „Отелло". 

Автор назвав свій твір симфонічною поемою і присвятив його пам'яті П. І. Чай- 
ковського, в зв'язку з ювілейною датою —сторіччям з дня народження композитора, 
яка незабаром має бути відзначена. Ця присвята зовсім не випадкова. При ознайомленні 
з „Отелло 41 відразу ж почувається, що дух великого генія російської музики був 
провідною зіркою для композитора в його роботі над поемою. Але асоціації з 
Чзйковськнм викликаються не зовнішніми Структурними або мелодійними ознаками 
твору, іцо могло б дозволити говорити про наслідування, а внутрішнім напруженням 
і «єдиною пристрастю при застосуванні простих, ясних засобів виразності, 

Чайкопський і російська музична шкода ХГХ сг, завжди благотворно впливали 
на творчість К. Дзнькевича; про не ми згадували вже в свій час при розборі його 
першої симфонії. Однак, голе наслідування Чайковського, звичайно, не могло б 
привести ні до чого Іншого, як тільки до створення в кращому разі слабої копії 
твору великого майстра. Насичення ж духом Чайковсьноїо, любов'ю до пам'яті 
великого творця незабутніх шедеврів може дати іншу картину: перед нами — оригі- 
пальна, емоційна і достигла річ. 

Це ще раз доводить, що творчість Дакькевича продовжує розвиватися по внбра- 
йому композитором правильному шляху, вільному від мікробів формалізму. Дань¬ 
кевич є композитором-традиціоналістом в найкращому розумінні цього слова, тра¬ 
диціоналістом, який, проте, зберігає свої індивідуальні особливості. 

„Отелло* по своїй конструкції не має нічого спільного з симфонічними поемами 
Чайковського, де зміст набуває певної класичної музичної форми. „Отелло* своєю 
побудовою скоріше наближається до симфонічних поем Ліста і Штрауса, Відмінною 
його ознакою є розробка тем не є симфонічному плані, з дробінням теми на окремі 
куски з їх наступним розвитком: у Данькеннча теми є немов музичними образам» 
героїв поеми, образами, які, не дроблячись, модифікуються потім в тональному і тем¬ 
бральному відношенні залежно від драматургічних ситуацій змісту. „Отелло 4 Дань- 
кевича — скоріше навіть не симфонічна поема а загальноприйнятому розумінні, я ясне 
і зрозуміле симфонічне оповіданий про любов, сумнів, страждання і смерть. Ця 
ясність (але ніяк не ілюстративність) музичної мови поеми у вузлових моментах 
оповідання настільки велика, іцо повністю виключає можливість двоїстого тлума¬ 
чення. Тому 1 вся поема в цілому, не зважаючи на наявність виняткових по силі 
кульмінацій, сприймається надзвичайно легко, викликаючи в свідомості слухача цілком 
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реальні образи, І в ньому нема ніяко/ хиби, навпаки, це—заслуга радянського ком¬ 
позитора, який бореться за справжню художню простоту. 

Після першої симфонії, де широко використана українська народна пісня, Дань- 
кєвнч написав свою симфонічну поему на основі тільки оригінальних тем. Вибір 
тематики твору викликає законне запитання: чому саме „Отелло 1 ? На це сам ком¬ 
позитор відповідає так: „Поруч з геніальним проявом творчого духу великого радян¬ 
ського народу всі великі ідеями і прекрасні почуттями твори геніїв культури ми¬ 
нулого людства являють собою невичерпне джерело натхнення для радянських худож¬ 
ників *. 

Образи та Ідеї драматичних творів Шекспіра не раз уже були об’єктами більш 
або менш вдалої музичної Інтерпретації, В минулому ці образи давали натхнення 
Мендельсону, Верді, Бел ліні, РоссІнІ* Гуно, Тома, Чайковському 1 багатьом іншим 
композиторам. Не потребують доказів колосальне значення драматургії Шекспіра 
в історії радянського театру 1 роль його творів у репертуарі сьогоднішнього дня, 
Шекспірівські образи проникають І в балет („Ромео 1 Джульєтта 1 ' С. Прокоф'єва}* 
скрізь зустрічаючи любов І визнання радянського глядача. 

Тема „Отелло", не раз використовувана в минулому для створення опери, досі 
не дістала свого відображення в чисто симфонічному розрізі, Ідею створення музич¬ 
ного оповідання про любов і страждання венеціанського мавра Данькевич виношував 
у собі протягом ряду років, У 1936 р. він пише музику до постановки „Отелло - 
в Одеському театрі революції. Але це лише зародки тих музичних думок* які потім 
розвинулись І оформились у вигляді цілої симфонічної поеми, 

„Отелло* Данькевичз складається з п’яти тісно зв'язаних один з одним і під¬ 
порядкованих спільній драматургічній ідеї епізодів; І) вступ* 2) буря коло берегів 
Кіпрз, 3} любов, 4) сумнів, 5) страждання І смерть. В цих епізодах розвиваються 
три теми: тема Отелло* тема Дездемонн і тема сумніву, породжена зрадництвом Яго. 

Поема починається невеликим ехро$£ від автора, побудованим на течі Отелло, 
Ці кілька тактів створюють настороженість. Автор немов пропонує слухачеві при¬ 
готуватися до у важного слухання оповідання про Отелло I Дездечоку, до сприйняття 
всіх зв'язаних з дим оповіданням пристрастей. 

Потім розгортається сама повість. Спочатку схвильовано 1 мужньо звучить теча 
Огелло (у перших скрипок з віолончелями бМзІ і валторною—див, приклад І). 
Ця тема, яка характеризує образ Отелло, після невеликого розвитку раптом стинається 


Прикл. І 









з ТЕМОЮ Дездемоня (саю кларнета ■ акомпанементі з двома флейтами, фаготом 
альтом —див. приклад 2). 

Прикл. 2 
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Тема Дездсмонк дістає великий ліричний розвиток. Її перебіг порушує, вповзаючи, 
тема сумніву або Яго, яка вже створює драматичну колізію (прикл, 3), Проте, 

Прикл. З 
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вона скоро розряджається, і тема Отелло радісно і життєствердно звучить знов, тепер 
уже у всієї струнної групи, підтримуваної дерев'яними, при глибокому і спокійному 
диханні акомпанементу мідної групи. 

Завершує перший епізод мотив трагізму (прикл, 4), На фоні ураганного тріску 
маленького барабана тема трагізму зривається сигнальними фанфарами, які віщують 
початок бурі, і починається другий епізод поеми—буря коло берегів Юпра, 

Спершу композитор накидає вражаючу картину морської бурі, яку потім .про¬ 
низує темою Отелло у тромбонів 1 труб, що символізує тут образ Отелло, який 
пливе на своєму кораблі до Дездемонн, Хвилювання трохи стикає. На плескоті флейт 
І кларнетів, супроводжуваному гойданнями фагота з віолончелями, і на схвильованих 
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синкопах валторн заучить тема Дездемонн, яка жде соого чоловіка. Останній силь¬ 
ний пориа бур]. Він затихає на половинному кадансі, який вливається на великому 
гіітішіепгіо в третій епізод. 

Весь третій епізод поеми—це чиста любовна лірика, любовний ноктюрн, В ньому 
проходять дві теми. Спочатку звучить тема Отелло у перших І других скрипок 
в найніжнішому піано, на фоні переливів двох кларнетів. Потім в тему Отелло вли¬ 
вається тема Дездемони (соло флейти в оточенні перших 1 других скрипок, альтів 
і арфи). 

В четвертому епізоді наростає драматичний конфлікт. Сумнів проникає в душу 
Отелло і отруює її. Починається розмова між Отелло і Дездемоною, де компози¬ 
торові надає натхнення знаменитий діалог з приводу хустки. Теми різко модифі¬ 
куються, Хвилювання досягає великого напруження, яке завершується а результаті 
темою Отелло в мінорі. Вона звучить ІУІИ в унісон і пронизується ОДНИМ Зйукоч 
п октаву у двох труб і двох тромбонів (приклад 5). 


Принл. 5 
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Основа п'ятого епізоду—страждання Дездємони. ІТ тема, трансформована в мінор, 
& новими мелодійними відгалуженнями, набуває скорботної виразності. Вона про¬ 
ходить спочатку як соло кларнета п супроводі струнного квартету, в потім розви¬ 
вається в усьому оркестрі, завмираючи на стогонах фагота у верхньому регістрі. 
Востаннє з'являється тема Отелло у віолончелей: і контрабасів в нижньому регістрі 
у фа мінорі. ІТ в кожному такті на останній чверті перерізують дві валторни, як 
уламки настирливої думи, вираженої в тромбонів у четвертому епізоді. 

Тема Отелло після невеликого взльоту падає знесилена вниз. Ніч. Вдалим з’єд¬ 
нанням трьох флейт і трьох кларнетів з накладанням на них челести автор досягає 
цікавого ефекту, який асоціюється немов з перекликом бою годинників. В найниж¬ 
чому регістрі три тромбони і туба в двох акордах—одному протяжному ї одному 
сухому (з рІ 22 Ісаіо альтів, віолончелей і контрабасів) неначе завершують трагедію 
(див, приклад 6), Потім у великій паузі автор мислить собі трагічну розв'язку 
життя Отелло І Дездемони* Могутнє трагічне ІнШ оркестру (від автора) завершує 
поему. 

Прикл. 6 



Такий зміст „Отелло" Данькевича. Як видно а наведеного розбору, автор не 
ставив собі завдання характеризувати в музичних образах усі ситуації І всіх героїв 
шекспірівської трагедії. Він зосереджує свою увагу лише на основному драматур¬ 
гічному стрижні, на взаємовідносинах двох основних персонажів—Отелло 1 Дездемонн, 
Все Інше, навіть Яго, замінений темою сумніву взагалі, в поемі не дістає відобра¬ 
ження. Можна було б не згоджуватися з таким надмірним схематизмом, що поро¬ 
джує неминучий розрив між музичною поемою І трагедією, якби композитор не 
зумів наситити свої музичні образи справжніми великими пристрастями, справжнім 
благородством і широтою, які наближають їх до шекспірівськнх прототипів. При 
даному становищі композитор мав рацію—все інше було б уже зайвим для харак¬ 
теристики основної Ідеї твору і могло б тільки даремно ускладнювати ясну компо¬ 
зицію змісту. 

Після першого публічного виконання п Отелло" поруч з визнанням усіх достоїнств 
твору висловлювались думки про його фрагментарність та ілюстративність музики. 
Проте, ця фрагментарність тільки позірна. Це ке фрагментарність сюїтного типу, де 
в кожний уривок вкладена самостійна закінчена думка, а епізодичність з наскрізним 
ідейним драматургічним стрижнем 3 наявністю логічного зв’язку між епізодами, що 
видно з наведеного виша розбору змісту, Так само не зовсім справедливі зауваження 
про ілюстративність. Чиста ілюстративність не сполучена з драматичною глибиною, 
У Данькевича, навіть там, де почувається Ілюстративність (буря), на першому місці 
все ж музичний реалізм. 

Основна хиба симфонічної поеми Данькеанча—в Іншому. Композитор, намагаю¬ 
чись дати чітку характеристику образів і ситуацій, переборюючи консерваторський 
академізм, впадає в іншу крайність—надмірний лаконізм, лапідарність, ДакьКейкч — 
ворог повторень, розтягнутості, довгих ходів; але його музична мова занадто вже 
скупа І концентрована 1 в кінцевому підсумку сам композитор втрачає на цьому. 
Вдячні теми, покладені в основу „Отелло", потребують ширшого симфонічного роз¬ 
витку, для чого у Дань ке їж ч а були всі можливості. 

Один з спірних моментів поеми— ие розвиток теми Отелло, В перших даох 
26 епізодах вона зазнає зміни тільки в тембральному відношенні, не зважаючи на її 



триразову появу в різних оркестрових барвах* Вперше вона звучить у струнних з 
віолончелями 1 валторною* вдруге—у струнного квартету і втрете—у тромбонів з 
трубами, але завжди в одній тональності (і сіш 1 ). І тільки в дальших епізодах теми 
трансформуються і а тембральному І а тональному відношеннях. 

Симфонічна поема „Отелло* є відрадним завоюванням на творчому шляху 
Дзнькевнча. Не зважаючи на всі наведені вище зауваження* „Отелло*—цікавий твір, 
який добре сприймається слухачем. В ньому багато експресійного мелодизму, пісен¬ 
ності, вся поема звучить як подаване з напруженістю 1 драматичною глибиною опо¬ 
відання, що вільно ллється. 

Порівнюючи „Отелло“ з попередніми творами Дакькевича, треба особливо під¬ 
креслити помітні досягнення композитора ш орнестровці, Він не вносить у свою пар¬ 
титуру ніяких новин або екстравагантносте!*, Партитура „Отелло" ясна І проста 
І написана з великим знанням справи. При ньому відрадним є факт благотворного 
впливу Чайковського і Ліста, Порівняно з першою симфонією композитор добився 
в .Отелло" рівнішого звучання, більшої різноманітності і поглиблення звучностей, 
з більшою сміливістю розпоряджаючись можливостями, закладеними я окремих Ін¬ 
струментах І їх групах. Він зумів розподілити звучності так, що І невеликі групи 
інструментів і 1и№ звучать однаково насичено. 

Вдалими оркестровими барвами зображає композитор море, а також картину ночі 
в останньому епізоді. Численні відповідальні соло дані окремим інструментам (скрипка, 
кларнет* флейта). Все звучить переконливо, будучи підпорядковане внутрішньому 
замислу твору. 

Симфонічна поема К, Данькевича „Отелло“ була вперше виконана а Києві дер- 
жавннм симфонічним оркестром УРСР піл керуванням лауреата Всесоюзного конкурсу 
диригентів Нагана Рахліна на відкритті декади радянської музики 15 листопада 
1938 року. Виконання супроводжувалось великим успіхом, чому сприяв і талано¬ 
витий диригент і весь висококваліфікований склад оркестру, який швидко схопив 
і передав слухачеві всі цінні особливості нового твору. 




А БРАМ МИХАЙЛОВИЧ ЛУФЕР 


А. ПОЛЯКОВ 


У старого робітника'будівельника Михайла Луфера було літеро дітей, Наймо¬ 
лодший з дітей Абрам Луфер,—І, як завжди буває у великих сім'ях, найменшого 
пестують лати, тітки, брати тощо. Пестували і Абрашу —кремезного білявого, 
невеличкого на зріст хлопчика, жвавого* спостережливого і вражлиного. 

Мати і її сестри захоплювались мистецтвом* при першій змозі, відвідували спек¬ 
таклі* концерти, потім про не розмовляли, імпровізували бачене і мріяли самі піти 
на сцену. Згодом сестри, не зважаючи на забобони і протести родичів* вступили 
до театру і ста,ти актрисами і тільки мати, переобтяжена сім'єю І життєвими кло¬ 
потами, назавжди лишилася з нездійсненою мрією. 

Мати мала прекрасний голос і часто, коли зранку всі розходились з дому, вона, 
лишаючись на „хазяйстві*, удвох з маленьким сином* починала співати журних і 
веселих пісень. Тоді хлопчик притихав, сідав у кутку на стільці ї мовчки, уважно, 
майже нерухомо слухав співи матері, Потім усі мелодії впевнено ї безпомилково 
відтворював на піаніно. У шестирічного Абраші помітно виявлялись прекрасний 
музикальний слух і музична пам'ять; мати раділа, вже мріяла про майбутнє сина 
як музиканта і почала навчати його музиці з того, то знала сама, 

— Він повинен бути музикантом* — говорила вона,. В цьому підтримували її 
сестри. Але батько не погоджувався; 

— Хлопцеві потрібна справжня професія, або ремесло якесь, а не музика* 
З музики не проживеш,— скептично заявляв він жінкам. 

Проте, з великими труднощами* все ж удалося переконати батька, і в 1916 ропі 
дев'ятирічний Луфер вступає до Київської консерваторії по класу фортепіано про¬ 
фесора Короткевича У Короткевича Абраша вчився дуже мало—незабаром юного 
учня забрав до себе заслужений професор Григорій Миколайович БеклемЕшев. 

Учоба у цього блискучого піаніста-виконавця, видатного педагога і шнрокоми- 
слячої передової* чесної І скромної людини визначила всю дальшу путь майбут¬ 
нього музиканта. Вдумливий і чулий педагог не тільки навчав учня музиці, а 1 
виховував Ного як людину, як громадянина, як митця, Григорій Миколайович від¬ 
разу помітив у хлопця не абиякий талант, талант самобутній* своєрідний і цікавий, 
З властивими Беклемішеву обережністю і вмінням відчути в кожному учнем 
його суть, індивідуально-характерні властивості і розпивати ці властивості* уміло 
скеровувати їх* не обмежуючи самостійності музиканта нав'язуванням свого розумінь» 
З відчування, своєї волі—підійшов професор І до Луфера. За короткий час здібний 
учень почав себе помітно виявляти. 

Але провчившись у консерваторії лише три роки* Луфер у 1919 році повинен 
був залишити навчання. Треба було підтримувати старих батьків і собі заробляти 
на життя. В країні розруха; влада в місті переходить з рук в руни; народ бореться 
з контрреволюцією, Луфер іде шукати роботу; працює чорноробом* вантажником, 
Потім навчився заливати галоші— заробляв і ним. Пізніше вдалося влаштуватись 
інструктором спорту. Вміння грати на піаніно теж стало в пригоді Луферу —вечо¬ 
рами в різних „таншкласах*, в клубах піл час демонстрації фільмів він грає як 
тапер. В ті роки Луферу довелось перепробувати безліч професій, тим часом дружба 
28 з БеклемЕшєвим не розривалась, 1 вибагливий вчитель вимагав від Луфера тіродон- 




Профееор-орденоносець, директор Київської державної 
ордена Леніна консерваторії 
Абрам Аіихайлович Луфер 


жени я серйозної роботи над собою, ради» не розлучатися з Бетховеном, Баком, 
Лїсгом, 111 о пеком, 

В скрутні для Луфера голини Веклємішев, ділиться з ним своїм скромним * пай¬ 
ком* 1 годинами розмовляє з ним про мистецтво, яке повинно бути активним, ЗВИ- 
даним з дійсністю, з життям, про завдання митця дивитися сміливими, відкритими 
очима на життя, розуміти його, бути учасником його І палко любити мистецтво 
як життя. Величезна світла віра в людство, в торжество соціальної справедливості, 
Й людей, —цей глибокий, усвідомлений, непохитний оптимізм професора, який одним 
з перших прийшов працювати з радянською владою, дзеав зарядку молодому Лу- 
феру, прищеплював йому впевненість І наполегливість, „Це була людина з пре¬ 
красним, добрим серцем, чутлива, щира І оринципіальна. Григорій Миколайович 
не мирився з лицемірством ні в житті, ні в мистецтві і цьому ж кавчав своїх учнів 1 ',— 
згадує Луфер про Беклемішєва. 

В 1923 році Луфер повертається д консерваторію знову до класу Бєклемішева 
І паралельно починає свої перші кроки педагогічної діяльності, В музичній проф- 
шхолї, завідувачем якої був тоді композитор І. А. Віденський, Луфер викладає 
гру на фортепіано. Віденський підтримує молодого педагога своїми порадами і до¬ 
свідом 1 допомагає йому всіма засобами в роботі. 
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В 1925 році Луфер закінчує консерваторію як г.іаміст-соліст і вступає на третій 
курс фортепіанно-педагогічного факультету 8 колишній музично-драматичний Інститут 
їм. Лнсенка. Через два роки після успішного закінчення Інституту Луфера зали¬ 
шають тут же на педагогічній роботі, 

В ті роки Луфера, як гтіаніста-ннконавіія ще знали дуже мало--здебільшого 
серед вузьких музично-професійних кіл. Була пі дома його віртуозність виконання 
і логічна закінченість, що справляла враження деякої холодності. На випускному 
концерті інституту в 1925 ропі Луфер внявнн велику творчу зрілість. Серед своїх 
номерів у концерті він виконував також „Оновиденне" Шукана і „Плиску смерти* 
ЛЗста, Ці твори були зіграні з незнаною раніше у Луфера майстерністю — з'явились 
найтоніЕіі нюанси і велика різноманітність характеру звучності. Деякі з київських 
музикантів і лосі пам'ятають яскраве враження, справлене цим виконанням. Кон¬ 
цертна діяльність Луфера тоді була невелика 3 здебільшого випадкова. 

Переламним моментом у цьому відношенні послужив перший український кон¬ 
курс піаністів-виконавці в у Харкові в 1930 році. Обставини не зовсім сприяли 
тоді Луферу: тільки за три тижні до конкурсу одержали учасники програму і умови; 
таким чином на підготовку лишалося дуже мало часу. Загальнокоикурсною річчю 
встановили Іі-тоІГну сонату Шопена — монументальний, складний твір. До того 
часу Луферу цього твору грати не доводилося. Він почав вагатися і вже хотів 
підмовитися від участі в конкурсі, проте, за порадою друзів і товаришів, рішив 
вивчати сонату 3 протягом двох тижнів неймовірно напруженої роботи приготував 
репертуар. Виступ на конкурсі пройшов з великим успіхом* Луфер одержав першу 
премію. Харківська преса тоді писала в рецензіях: 

„З київських піаністів на першому місці А. Луфер. Тут—наявна зрілість, певна 
яскрава артистична індивідуальність, безперечний темперамент, У Луфера блискуче 
розвинена техніка* соковита звучність; у трактуванні—культурна обгрунтованість* 
багата гама нюансів, і можна закинути талановитому піаністові лише деякий ухил 
в афектацію" („Робітнича газета* вШ 27/111 1930 р, „З окремих виконавців слід від¬ 
значити насамперед Луфера (Київ), цілком закінченого митая, що в перший же 
день конкурсу притягнув до себе зосереджену увагу всієї аудиторії', („Харьковский 
пролетарий“ від 2/IV 1930 р,). 

На цьому конкурсі Луфер відзначився своєрідною новою інтерпретацією 
Шопека, яка є 1932 ропі ним була блискуче підтверджена разом з Іншими радян¬ 
ськими виконавцями на міжнародному конкурсі піаністів-ви конав ці в їм. Іііопена 
в Варшаві. 

Після українського конкурсу Луфер довів, що він є прекрасним виконавцем, 
і з цього часу* власне, тільки починається його інтенсивна концертна діяльність. Вік 
робить велике концертне турне по всьому Радянському Союзу — Кавказ, Крим, 
Донбас* Сибір* Урал, і скрізь його виступи проходять з успіхом. 

В 1932 роні оголошується міжнародний конкурс їм. Шопена у Варшаві. Луфер- 
їде до Москви на відборочний конкурс, успішно виступає на ньому і в складі- 
десяти піаністів радянської делегації виїжджає в березні до Варшави. 

Відстоювати честь радянського мистецтва за кордоном нашим делегатам доводи¬ 
лося в тяжких умовах. Реакційна буржуазна преса намагалася створити атмосферу 
упередженості навколо радянських музикантів* всякими способами цькувала їх* 
зчиняла галас І насміхалася з приводу приїзду „варварів з Росії 1 “. Але тим більш 
несподіваним 1 тріумфальним були успіх і перемога радянських піаністів. 

Най стрим а ніш і з буржуазних критиків—і ті мусили визнати художню завер¬ 
шеність, свіжість і глибину у виконанні радянських музикантів. 

Буржуазна преса, все ж ие могла замовчати нашої перемоги. Ось* наприклад,, 
шо писали за кордоном про гру Луфера: 

„Незабаром залу охопило поривання ентузіазму, що бив з гри соковитої І повної 
внутрішнього жару, палаючої здоров’ям і б'ючої ритмікою захоплюючого артиста. 
А брама Луфера з Києва. Це піаніст першокласний* з імпонуючою технікою і з 
засвоєнням музикального матеріалу, вартої найбільших майстрів - (Варшава, р Екслресс 
порани - від 15/Ш 1932 р.). 

Варшавська газета „Наш пшеглокд - від 16/111 1932 р ч пише: „Абрам Луфер— 
ЗО велика артистична, цілком зріла індивідуальність. Пластичність і образність музи*- 



кального виразу, здорова і повна сили Інтерпретація надають грі Луфера таку силу 
впливу на слухачів, що цю гру можна порівняти з промовою видатного народного 
трибуна** 

Львівська газета „Дзенік людові' від 12ДV 1932 року вказує- „Ми мали перед 
собою першокласного артиста* якого слухали з великим зосередженням і щирою 
зацікавленістю". 

Данцігська газета „Данцігер лаудесцейтунг* 1 від в/IV 1932 року лаконічна: 
„Виступ піаніста А. Луфера був сенсаційним" 

Таких відгуків багато, На конкурсі Луфер одержав третю премію І звання лау¬ 
реата конкурсу, Б складі радянської делегації Луфер зайняв перше місце. 

По закінченні конкурсу Луфер дав ряд концертів у Львові* Кракові* ДанШгу 
та Інших містах; вони проходили з незмінним успіхом для виконавця, 

Виконавча майстерність радянських делегатів ще раз показала буржуазному 
світу, яких вершин І розвитку дійшло в Радянському Союзі мистецтво, I впевнено 
ствердила народження нового стилю виконання—стилю радянського. 

Виконання Луфером творів Шалена на конкурсі — наслідок величезної праці* 
натхнення І глибокого усвідомлення відповідальності і честі репрезентувати країну 
соціалізму за кордоном. ЛуФєо. дав зовсім нову тоактовку Шопеня протилежну 
традиційній буржуазній інтерпретації* Шопен у його виконанні—глибокий. 6упх- 
липий, позбавлений канонізованої попередніми виконавцями композитора камерності 
І сентиментальності. В основі віл± культури виконання Луфера лежить школа БузонШ 
послідовником якої оув 1 Професор пенлемішев. Проте* як відомо, у Бузо ні найменш 
піддавався пєадотгатпо саме Шотшн, Луфер з творчою сміливістю і халатом пиклная 
найскладніше завдання: Шопен V нього зазвучав повноцінно І широко. Б ньому — 
величезна творча заслуга ауптсш. 

Характеристика Луфера буде неповною, коли обмежитися тільки його майстер¬ 
ністю виконання класичних музикальних теорій. 

Велику честь робить Луферу і те, що він один з перших видатних Виконавців, 
ще в 1927 році почав серйозно працювати над виконанням творів сучасних радян¬ 
ських композиторів. Він є, наприклад, першим блискучим виконавцем творів для 
фортепіано українського радянського композитора Л, Реву цького „Прелюдії 41 , „ГНсніґ, 
транскрипції „Органної фантазії і фуги" І. С. Баха тощо, творів українських ра* 
донських композиторів Лятош мінського, Косенка та інших. 

Повернувшись з конкурсу* Луфер дає багато концертів у Москві* Ленінграді 
1 інших містах Союзу, але основну свою діяльність спрямовує на педагогічну роботу. 

В 1934 році Луфер переходить на роботу до Київської державної консерваторії 
керівником кафедри і в кінці того ж року призначається директором консерваторії, 

В 1937 році в житті Луфера сталася велика і радісна подія: Радянський уряд 
відзначив його заслуги в галузі музикального мистецтва і нагородив його високою 
нагородою—-орденом Трудового Червоного Прапора. 

„Ця нагорода —невимовне щастя для мене* скромного радянського працівника. 
Мене виховала І виростила радянська влада* наша партія, керована великим вождем 
і вчителем товаришем Сталіним. Виховала для того, щоб я працював на користь 
нашого щасливого народу, нашої великої вітчизни* Цн нагорода—дуже велика честь 
для мене. Я тільки виконував свій обов'язок радянського патріота І громадянина. 

З тим більшим хвилюванням сповнюється моє серце і натхненням запалюється 
моя істота на те, щоб віддати свою працю і своє життя великій справі Леніна—Сталіна, 
справі соціалізму'. 

І справді, заслуги Луфера в галузі мистецтва далеко ширші, ніж тільки вико¬ 
навча діяльність. Луфер—насамперед видатний педагог, науковий І громадський 
діяч. З учнів Луфера вже працюють на самостійній роботі в Київському театралу 
йому Інституті доценти: Співак, Гей ліг* Міліч* Фельдчан 1 чимало інших. Серед 
багатьох виконавців* його вкховникіи* піаністи—Тетяна Гольдфарб, лауреати Всо 
союзного конкурсу піаністів — Кіппа* Максимович* що одержав диплом на цьому ж 
конкурсі 1 багато інших. 

Луфер завжди ініціативний: вік добрий організатор. Кожне завдання уряду* 
кожну доручену йому справу він виконує до кіпця, не боячись складності і труд¬ 
ноті». В 1931 році він багато працював над організацією кафедри дитячого иузни- 37 



ховання при теперішньому театральному інстнтуті — великим починанням, можливим 
тільки в Радянській країні, де так піклуються яро дітей. Так само наслідком його 
прані є створення в Києві першої в Союзі музикальної десятирічки, організація 
при консерватори оперної студії, про шо давно мріяли без усякої надії но здій¬ 
снення передові педагоги до революції, створення інтернату для колгоспних музично- 
обдарованих дітей тощо. 

За час роботи Луфера директором у консерваторії створено ряд повні кафедр, 
залучені кращі музикально-педагогічні сили. На кафедрах налагодилась і розгор¬ 
нулась робота. По кафедрі фортепіано, якою керує Луфер, провадиться широка 
науково-дослідна робота з питань історії 1 методики піанізму. 

В 1936 році Луфер був прийнятий у співчуваючі, а в 1938 р.“і кандидати 
партії. 

В квітні 1938 року Київська державна консерваторія святкувала свій XXV-річний 
ювілей. Указом Верховної Ради СРСР консерваторія, у ав’язку з ювілеєм і за ви¬ 
датні заслуги в підготовці музикальних кадрів Радянської України, була нагоро¬ 
джена орденом Леніна, Цілий ряд професорів, працівників консерваторії також 
одержують персонально високі нагороди—ордени Трудового Червоного Прапора, 
„Знак пошани", почесні грамоти Верховної Ради СРСР, а також почесні знання. Серед 
нагороджених почесними грамотами— і тов 4 Луфер. 

Абрам Михайлович Луфер —один з талановитіших молодих радянських пїаністїа- 
виконавців І педагогів не був пресловутим я вундеркіндом*. Його талант ріс і роз^ 
вився так, як розвиваються і квітнуть різноманітні дарування І таланти мільйонів інших 
громадян Радянського Союзу, для яких створені всі умови І можливості в родючій 
■щасливій землі нашої вільної соціалістичної батьківщини. 




кафедра фортепіано київської ДЕРЖАВНОЇ 
ОРДЕНА ЛЕНІНА КОНСЕРВАТОРІЇ 


БЕ ТХ0ВЕН-П1А НІС Т 

Г. В. КУРКОВСЬКИЙ 


Вся ростуча радянська музична культура, в тому числі, І радянський піанізм, 
безсумнівно, має в майбутньому ще бурхливіше розвиватися. Всі дальші досягнення 
повинні бути завойовані нашими піаністами в боротьбі за високоідейне фортепіанне 
мистецтво, за високоідейний радянський піанізм. Тут серед завдань, які потребують 
поглибленої* наполегливої постійної роботи, важливе місце займає усвідомлення істо¬ 
ричних шляхів розвитку, зокрема майстерності виконання, критичне освоєння най¬ 
кращого, найціннішого в творчості видатних майстріе-внкоиавців. 

Ця робота ставить своїм завданням виявити роль і значення Бетховена в історії 
піанізму, як геніального виконавця. 

Твердження* що Бетховен був геніальним піаністом-янконзвцем може викликати 
деяке здивування. Недооцінка Бетховена саме як виконавця пояснюється почасти 
недостатнім знанням історичних фактів. Але в значно більшій мірі хибне уявлення 
про бетковенськнй піанізм має причиною те свідоме замовчування і перекручення, 
яких зазнали в роботах буржуазних Істориків музики факти* що стосуються не тільки 
виконання* але і всієї творчої діяльності великого композитора в цілому. 

На жаль* некритично засвоєні погляди про цю сторону творчості Бетховена 
мають деяке поширення і серед радянських музикознавців і піаністів, готових іноді 
судити про Бетховена-внконавця на підставі кількох анекдотів, наведених у більшості 
його біографій. Цьому сприяють також рештки формалізму І неподолані впливи 
буржуазних віртуозів* історичних наступників тих самих композиторів І письмен¬ 
ників, з якими Бетховен безперервно боровся протягом усього свого життя. 

Ось чому правильне уявлення про творчу діяльність Бетховена* як виконавця, має 
істотне значення для наших радянських виконавців, допомагаючи розв'язати завдання, 
які стоять перед ними. 

Виконання є тією галуззю піанізму і музики взагалі* яка кайтрудніше піддається 
аналізу І дослідженню. 

При вивченні ж бетховепського виконання ці труднощі ще більше зростають. 
Не кажучи вже про те* що в епоху Бетховена не було ніяких приладів* що меха¬ 
нічно Записують виконання,— в самій особі Бетховена € фактор, що надзвичайно 
ускладняє, а іноді 1 заплутує загальну картину: я маю на увазі глухоту Бетховена* 
якій буржуазні дослідники приділяють надзвичайно велику увагу. Саме в глухоті 
великого композитора буржуазні дослідники (наприклад, Т. фріммель) знаходили 
пояснення багатьох характерних рис бетхоаенського піанізму. Це неминуче приво¬ 
дило до того, ідо знімалось питання про соціальну функцію, Ідейну спрямованість 
Бетховена. Тим часом саме ця проблема 1 є основною при розгляді історичного 
значення Бетховена як піаніста. 

Крім фортепіанних творів, на підставі яких ми можемо приступити до вивчення 
бетховепського піанізму, є: шлях його піаністичного виховання, дані про його лу- 


33 


блічні виступи, відзиви сучасників, які чули гру Бегковена* і рецензії в пресі *. 
Безсумнівне значення мають також конструкція і зв'язаний з нею характер звучності 
Інструментів, на яких грав Бетяовен, 

Нагадаємо коротко факти, які належать до часу початкового формування бетто* 
вепського піанізму—так званого Донського періоду його життя. Бстяовсн почав 
займатися з своїм батьком з 4 —6-річиого віку 1 протягом деякого часу займався 
тільки з ним. До цього часу належить перший з відомих публічних виступів юного 
Бетховена в Кельні. Випущена з цього приводу афіша говорила: 

О б " я в а 

Сьогодні, 26 березня 1778 р.* в залі музичних академій на Штерненгассі 
придворний тенор ку рфюрста Кельнського Бетховек матиме честь випустити двох 
своїх учнів* а саме: М*11е Ауєгсіопс, придворну співачку і свого шестирічного 
сина. Перша виступить з різними красивими аріями* другий матиме честь вико¬ 
нати кілька фортепіанних концертів І тріо, чин сподівається дати повне задо¬ 
волення шановній публіці, тим більше, то обидва мали вже честь виступити 
з повним успіхом перед двором. Початок о 5 год. вечора. Неабоноазні па¬ 
нове і дами платять І гульден. Квитки продаються в названій залі музичних 
академій, також у п. Кларен в Мііііізієіп. 

В цій афіші восьмирічний Бетховен названий шестирічним* в чому деякі дослід¬ 
ники (наприклад* згаданий уже Т. Фріммель) цілком справедливо бачили корисливі 
розрахунки батька Бетховена; йому не давали спокою лаври малолітнього Моцарта, 
е ній хотів з гри свого сина створити собі джерело прибутків. На щастя, дальші 
події життя композитора склались так, що він уник безсумнівно згубного для нього 
шляху вуидеркіндстна. 

В 1778 р, Ьетхоаен брав уроки в органіста Ван ден Едена. Можливо, що Бет- 
ховен трохи займався у нього по композиції. В 1779 р. він брав уроки у Тобіаса 
Фрідріха Пфейфера, що Пфейфер жив в одному будинку з сім'єю Бетховена. Це* 
очевидно* і було причиною того, що він навчав юного бетховена. 

В 1780— В1 рр. Бетховек займається у Фрідріха Георга РоваитінІ на скрипці 
в альті. В 3 785 р. він продовжує займатися на скрипці у Ріса—батька свого май- 
0утмього учня І пізніше* будучи вже у Відні* висловлює бажзЕїня удосконалюватися 
в грі на скрипці. В кожному разі навчання гри на скрипці і альті було настільки 
успішне, що в 1789 р. він грає в капелі боннського курфюрста. 

В 1780—81 рр. Бетховен займався* крім того, на органі у францисканського монаха 
Коха. 

Всі ці заняття мали свій вплив на формування техніки у Бетховена. Проте, серйозне 
навчання починається лише з часу занять з Хрістіаном Готлібом Нєефе в 1781 р. 

Глибоко освічена людина—юрист І непоганий для свого часу, переважно фор¬ 
тепіанний композитор, вихований на творах Марпурга і ФШппа Емануїла Баха* — 
Нєефе був безсумнівно єдиним справжнім учителем Бетховена. 

Бах у своєму творі „УегзиСІї ііЬег біе ^аЬге Аії гїаз Юауіег ги зріеіеп* дуже 
настійно бореться проти поверхового вїртуозниіггва, проти безідейного клавіризму 
свого часу, Бах не скупиться на Іронічні зауваження з приводу тих клавіристів* для 
яких основною метою виконання є демонстрування своєї технічної майстерності 
на шкоду Ідейному змісту твору. Він дуже влучно називає таких клавіристів „влу^ 
пальниками * (Тгеїіег). Одночасно Бах засуджує нещирість* манерничання в грі. Він 
говорить, що клавірисг „повинен грати від серця* а не як дресирований птах". 
Глибоко лрипцнпіальним ставленням до мистецтва І непримиренністю до підміни його 
ідейності особистими інтересами, ставленням* таким характерним для Бетховена* 


1 Факти, наведені в цій роботі, взчто, в основному, з таких праць: ТйеоФог РгІтпіеЕ — 
„Вєєііюуєп ЗіиЛеп" 11, ,ВееіИо\еп аі* Ргапіїі", 1906: В, Д. Коргаиов—,Бетхйвен*, 1909; 
Апіоп БсЙіпЛег— .ВіоЕтарІїіе їоп ї-и^іЕ уап ЕєєІЇюуєп** 1860; ВегдЬаг^ Магх—уяп 
ВееіІЮ¥еп5 ІеЬеп ипсі ЗсЬаїїегг, 1911; Ііауль Беккер — „Бетховен". 1913; Е, НапвіЕК — ,Ое- 
34 есМсЬіє бев Соґігегі^евеп іп и г іеп“, 1869. 



останній, без сумніву, багато зобов'язаний Неефе, який виховав свого учня в дусі 
ідей Ф. Е» Бака* 

Наскільки Бетховен цінив Ф. Е- Баха—видно з того, то коли в 1801 р. у нього 
починає учитися Карл Черні, то Бегховен сказав батькові Черні:— Насамперед ку¬ 
піть йому підручник Емануїла Баха, який він повинен принести вже в наступний 
раз. В 1812 році Бетховен пише відомим музичним видавцям Брейткопфу і Гертелю, 
просячи подарувати йому твори Ф, Е* Баха, які у них, напевне, гниють. Крім того, 
Бетховен збирався використати „Уегзисії" для свого проектованого пІдручЕшка по 
контрапункту. 

Успіхи Бетховена, як органіста І піаніста, були такі великі, що він у 1782 р., 
тобто в 12 рокІВ; заступав Неефе як органіста, в 1784 р. був уже другим органістом 
курфюрста, а в 1783 р- дістав місце придворного клапічембаліста. 

Щодо впливу на клавірну техніку Ббткобєерз навчання гри на скрипці 1 на органі 
являють інтерес вказівки самого Бетховена. Наприклад, він вимагає (в автографі 
на одному з своїх творів) виконання деяких фортепіанних пасажів так, як вони 
виконуються на скрипці. „Трудність полягає в тому, що в усіх пасажах повинна 
бути така зв'язаність нот, щоб не можна було почути удару пальцями, пасаж по¬ 
винен бути зіграний так, неначе по клавішах провели смичком. Так повинно воно 
звучати“. Грі на скрипці Бетховен також нібито приписував розвиток біглості 
пальніп лівої руки. 

У нас € вказівки про бетховенсьну посадку того часу. Ось, наприклад, як опи¬ 
сує її очевидець: „Сидів він дуже рівно, мало рухався, благородно і красиво, без 
найменших гримас 11 

При навчанні Бетховен також звертав увагу на красиву постановку, що відпо¬ 
відає вказівкам £. Баха. Тайєр у своїй біографії БетховеЕ*а теж вказує, що великий 
композитор був приучений сидіти при грі спокійно і рівно. Дилетаит-музикант 
1 живописець Меллер повідомляє, що Бетховен не кидав рук, а вони ковзались 
по клавішах (згадаємо аналогічні вимоги Ф, Е. Баха). 

Поради Ф. Е. Баха робити ЕЕри грі спокійні, доцільні рухи безперечно мали 
свій вплив на Бетховена, Сказане Бахом про поверхових віртуозів; які „діють на 
наше око, а не на наше вухо 1 ', ніколи не можна було застосувати до Бетховена. 

Гіро успіхи Бетховена-виконавця в цей час найкраще можна судити з відзиву; 
вміщеного в 1783 р. в „Музичному магазині" Крамера. „Людвіг ван Бетховен—син 
тенориста Бетховена, —хлопчик П років, багато обіцяючий талант. Вій грає май¬ 
стерно і з силою на клавірі, читає дуже добре з аркуша, досить сказати,—він грає 
переважно „\УоНиепфЄґіегіе$ Юауіег“ Себастіапа Баха, який дав йому Неефе*. 

З цих Скупих слів уже можна бачити, що Бетховен і тоді був досить сильним 
виконавцем. Відомості про його гру в цей період дуже бідні. Так, друг Бетховена 
Вегелер, який слухав у 1791 р. тру Бетховена, говорить, що він грав суворо ї твердо, 
Ромберг і Шікдлер також підтверджують, що Бєтховєее грав жорстко. Як бачимо, 
уже в цих перших відзивах підкреслюється твердий, жорсткий, суворий характер 
гри Бетховена, Це—ті якості, що, як побачимо далі, розвиватимуться в бетховен - 
ському піанізмі. Шіндлер намагається пояснити ці особливості тим, що Бетховен грав 
на органі. БезсумніоЕЕО, гра на органі могла вплинути почасти на клавірну техніку 
Бетховена, зокрема могла привести до відсутності іаящєстаа. Проте, абсолютно не¬ 
правильне припущення, щоб така зовнішня механічна причина* як несистематична 
З нетривала гра на органі, могла визначити весь стиль гри. Б дійсності ж суть 
у тому, що всі наведені відзиви свідчать про формування у юеюго Бетховена його 
власного стилю виконання. 

Щодо нього особливий інтерес являє такий факт. В 1791 р. вся капела кур¬ 
фюрста (тобто оркестр) приїхала у Маркенгейм. Недалеко від Маркенгей.ча — в Ашаф- 
фенбурзі Бетховен міг слухати піаніста Штеркеля, Це був піаніст з дуже ізяцщою, 
жіночою, як говорили, дамською манерою гри, яка не піднімалася над рівнем га¬ 
лантного стилю. Дивно, що Бетховен, граючи йому свої твори, імпровізував, при 
чому Імпровізував у манері Щтеркеля. Отже Бетховен міг грати не жорстко 1 не 
твердо, але це не був органічний стиль його грн. Він свідомо не хотів грати так, 
як більшість піаністі» Його часу. 

В Ашаффенбурзі гру геніального композитора слухав пастер Юнкер, відзив 35 



я ного наводять численні біографи Бетховенд. Юнкер у листі від 23 листопаді 1791 р. 
в „Во$$Іегь Ми5іЬаН$с1іе Коґ^е$р^псIев2 ,I пише; 

„Чув я одного з найвидагніших піаністів—милого, славного Бетховена; інстру¬ 
мент був незадовільний... Найцікавіші були Його імпровізації... Ступінь віртуозності 
цього доброго, спокійного юнака можна визначити по невичерпному багатству Ідей, 
по винятковій експресії і по спритності виконання. Не знаю, чого йому не вистачає 
ще для слави великого артиста. Я чув гру Фоглсра на ф-п І досить часто, цілими 
годинами, завжди дивуючись його надзвичайній спритності але у Бетховека, крім 
спритності, глибока* виразна гра, що глибше проникає л серце* тобто він Так само 
добре виконує асіа^іо як аііе^го,,. Під час своїх подорожей з доручений курфюрста 
пін був розчарований грою найзнамекнтіших піаністів. Його гра настільки сильно 
відрізняється під звичайної манери трактувати фл, немов він хоче прокладати 
зовсім самостійний шлях 4 

В цих останніх словах пастора Юнкера дана характеристика основних рис твор¬ 
чого стилю піанізму Бетховена. Надзвичайне важливе і правильне зауваження, що 
Бетхоаен починає прокладати зовсім новий шлях у піанізмі. 

На яких Інструментах грав у цей час Бегховен? Слід думати, що майже до кінця 
свого боннського періоду він грав на клавесині і тільки в другій половині 80 років 
дістав рояль фабрики Штейнера. 

Цим обмежуються відомості про бетховенське виконавство а боннський період, 
Є те відомості про подорож з матір'ю і виступи юного Бетховена в 1830 — 81 рр. 
п Голландії, але будьяких подробиць про це невідомо. Бстховен, якщо не лічити 
Неєфе, майже ні й кого не вчився. Отже, в ньому маємо ще одно підтвердження 
того, що більшість геніальних піаністів* які створили в піанізмі епоху* кінець-кінцем, 
не мали видатних педагогів. Бетховен майже не чув гри Інших піаністів 1 в той же 
час досяг для того часу великої віртуозності і* що особливо важлива, в його стилі 
виконання уже яскраво проявлялись характерні* Індивідуальні риси. 

Слід визнати, шо па час від'їзду композитора у Відень його пізеїізм в основному 
сформувався. Правда, Бетховен пізніше пише* що він ще більше удосконалив свою 
техніку під час перебування у Відні* але у Відень він приїжджає уже як великий 
віртуоз, який не має собі рівних* І завойовує собі визначне становище як вико¬ 
навець. 

Переходячи до віденського періоду діяльності Бетховена* як виконавця, не о бх ідею 
сказати кілька слів про музичне життя і про піанізм у Відні в ті часи. 

Форми концертного життя Відня кінця XVIII 1 початку XIX ст. були дуже далекі 
від форм сучасного естрадного музичного життя. 

Наприкінці XVIII ст. закінчується розпад капел, що Існували при дворі майже 
кожного великого аристократа-феодала. Зосередженням музичного життя стають 
любительські аристократичіЕІ товариства, члени яких збираються для спільної гри, 
а також ї слухання музики. 

Єдиною професійною музичною організацією було засноване ще в 1771 р. 
.Віденське товариство музикантів** яке складалося з музикантів придворної капели. 
Завдання цього товариства, яке перебувало під покровительством двору, були 
філантропічні — забезпечення вдів і сиріт його членів. Діяльність товариства була 
реакційною І мала на меті виключно матеріальні вигоди. Характерно щодо цього те* 
що в 1779 р. товариство відмовило в прийомі у свої члени Гайдну ї прийняло його 
тільки тоді, коли він досяг величезної популярності* а в 1785 р. відмовило а тому ж 
Моцарту* який так 1 вмер* не встигнувши забезпечити свою сім’ю, 

Особливого розвитку досягли аматорські музичні товариства на початку XIX ст. 
В першому десятиріччі засновуються „Дворянські аматорські концерти**, потім 
„Кавалерські концерти “ В склад членів останнього товариства входять аристократи 
І великі буржуа. З 1812 р. під впливом патріотичних настроїв почало функціону¬ 
вати „Товариство австрійських друзів музики". Це товариство влаштовувало з 1815 р. 
„світські концерти 1 *, а з 1817 р.—„вечірні бесіди'; паралельно з цим розвиває свою 
діяльність „Приватне музичне товариство**. До 1819 р, належить заснування „духов¬ 
них концертів". Всі ці товариства влаштовували певну кількість „академій" (кон¬ 
цертів) на рік. Крім того* з початку XIX ст. у Відні щороку влаштовуються систе- 
36 матичні 3 окремі благодійні концерти* а також переважно камерні* ранкові, денні 



і вечірні „бесіди*. Якщо додати ще концерти в будинках окремих аристократів 
(наприклад, квартетні вечори у графа Розу морського, квартетні ранки у князя 
Ліхновського) або великих буржуа, то ми дістанемо деяке уявлення про концертне 
життя Відня в той час, коли тут жив Бетховен 

Концерти були в основному платні, але квитки розповсюджувались серед ари¬ 
стократії, а Іноді і верхівки буржуазії. 

Важливо встановити факт залежності Бетховена І нк композитора, і як вико¬ 
навця від аматорських музичних товариств Відня. Ця залежність виникала з того, 
що поза цими товариствами не існувало оркестрів, необхідних Беїхонену для вико- 
накня як його симфонічних, так і фортепіанних творів, 

Нагадаємо в зв’язну з цим, що до ЗО років на публічних концертах з форте¬ 
піанних творів виконувались майже виключно концерти. 

Для композитора і виконавця, який хотів влаштувати свій концерт, дуже склад¬ 
ним було питання про приміщення. Спеціальних концертних зал у Бідні тоді не було. 
Приміщення, які належали імператорському двору (придворний театр, великий 3 малий 
манежі) і університетський зал могли бути використані майже виключно для бла¬ 
годійних концертів. Залишались „зал земських чинівзал в Аугартені і зали двох 
театрів, в яких систематично йшли спектаклі і які давали своє приміщення дуже 
неохоче, побоюючись конкуренції. Не дивно, що для концертів доводилось систе¬ 
матично займати зали готелів (найбільш відомі— „2ит гбтізсЬеп Каїзег* 1 я 2иг 
МеЬі£шЬе“). Тому одержання приміщення ї оркестру для великого концерту КОЖ¬ 
НОГО разу було зв'язане не тільки з великими витратами, але і з великим 1 непри¬ 
ємним клопотом. Навколо влаштування концерту часто зав’язувались великі інтриги, 
в які неминуче втягувався і Бетховен, що завдавало йому надзвичайних неприєм¬ 
ностей. 

Аристократичній у своїй основі масі слухачів відповідала і музика, яка звучала 
в аматорських концертах. 6 таких умовах перед слухачами повинен був виступати 
у Відні Бетховен-піаніст. 

Представниками піаністичного напряму, який панував тоді у Відні, були: Ебер, 
що грав мало виразно, Вельфль, який володів величезною технікою, але був позба¬ 
влений значної творчої індивідуальності, блискучий, елегантний, але поверховий 
Геллінек і середня піаністка учениця Моиарта—Ауернгаммер, Про неї сам Монарх 
говорив, що „її покидає справжній тонкий співучий смак в кантабіле: вона все 
Смикає*. На початку XIX ст. у Відень приїжджав на короткий час Клемеїгїі. З 1806 
по 1816 р. у Бідні живе Гуммель, а до 1820 р. — Мошелес. 

Ус! ці піаністи грали в концертах переважно свої власні твори. Кожний кон¬ 
церт починався оркестровою увертюрою. 

Піаніст повинен був обов'язково зіграти концерт з оркестром або ж взяти участь 
и ансамблі і лите потім міг переходити до інших творів - варіацій, полонезів, фан¬ 
тазій, власних творі», Творів переважно поверхових, галантних, іш-світському блис¬ 
кучих, які були спрямовані виключно на зовнішній ефект. Обов'язковою умовою 
програми була також імпровізація, часто на тему, дану ккннебудь з слухачів.. 

По приїзді у Відень Бетховен незабаром стає відомим виконавцем і, треба ду¬ 
мати, він міг легко піти по второваному шляху віденських віртуозів, безсумнівно 
створивши собі великий успіх і дешеву славу. Проте, вся діяльність Бетховена-викп- 
навик у Відні яскраво показує, що він ніколи не йшов по цій лінії найменшого 
опору. Він найменше робить ставку на піанізм, чк з.ісіб демонстрування своїх чисто 
віртуозних досягнень. Всю свою діяльність виконавця Бетхоаен з перших же кроків 
тісно зв'язує з пропагандою власної творчості. Це відразу ставить його на гірчи- 
ципіально Іншу позицію порівняно з усіма піднісгамн-сучаспика.чн, але тим самим 
надзвичайно утруднює його виступи, які своїм змістом ідуть крозріз з панівним 
музичним смаком, з панівною музичною практикою. 

Трудність, з якою Бетховен завоював собі можливість виступів, яскраво видно 
з побіжного огляду концертів, в яких брав участь Бетховен з часу приїзду у Відень 
і до своєї смерті. 

Наскільки вдається встановити за біографічними відомостями, тільки через три 
роки після приїзду у Відень Бетховену вдасться виступити в публічному концерті: 
а 1795 р. він диригує і грає сан в Академії „Австрійського товариства музикантів'. 37 



Програма цього концерту була така: перша частина ораторії Кортеллієрі ,Гіоас*, 
симфонія того ж аатора І концерт В-дур Бетювенз- 

В тому ж роиі вен бере участь у концерті Гайдна. В 1796 р. виступає разом 
з співачкою Бо.іла. В 1793 р. грає в концерті свій фортепіанний: квінтет, В 1796 р. 
Бегкоеек їде в Прагу, де виступає двічі, і в Берлін, де двічі блискуче імпровізує 
в пруській академії, музиканти якої зустрічають його з великим ентузіазмом. 
В 1798 р, він виступає у Відні в концерті співачки Дюшек, де грає одну з своїх 
єкрнттічвкх сонат. У 1799 р. грає б концерті з відомим контрабасистом ДрагокеттІ. 
В 1300 р. Бетховен дає, нарешті, перший самостійний концерт, а програму якого 
з його власних творів увійшли 1-а симфонія, септет і концерт для фортепіано С-дур, 
В тому ж 1600 р. Бетховен двічі виступає з валторністом Пунто, в 1603 р. дає 
концерт з власних творів, на якому грає фортепіанний концерт С-моль. В тому ж 
ропі виступає з скрипачем Бріджтлуером. 

Потім настає велика перерва в публічних виступах композитора, яка дала під¬ 
ставу деяким дослідникам, стверджу лати, що діяльність Бєтховена як виконавця закін¬ 
чується в 1802 р. Проте, в 1807 І 1808 роках знов спостерігається пожвавлення 
цієї діяльності. В 1807 р. Бетховен влаштовує два концерти з власних творів, 
розповсюджуючи квитки на всі концерти по підписці. Тут вів грає фортепіанний 
концерт Ге-дур. В 1808 р. він знову грає той же концерт і фантазію з хором та 
оркестром в Академії, програма якої складалася майже виключно з його творів. 

У наступні роки діяльність геніального композитора як піаніста обмежується 
окремими виступами. 

Отже, перше десятиріччя XIX ст г слід вважати кінцем діяльності Бєтховена як 
виконавця. 

Як видно з наведеного переліку, кількість виступів Бєтховена як піаніста над¬ 
звичайно незначна для професіонала-віртуоза (правда, поруч з тим він багато грав 
у приватних домах). Бетховен майже зовсім не робив турне, якщо не лічити корот¬ 
кочасних подорожей в Прагу, Берлін та інші німецькі міста, про виступи в яких 
у нас не збереглось відомостей. 

Огида, що її відчував бетховен до піаністичного напряму, який панував годі, 
а його поверховою, безідейною віртуозністю, без сумніву, було ще ОДНІЄЮ З ОСНОВ¬ 
НИХ причин, які значно скоротили діяльність Бєтховена як виконавця. Правда, ставши 
пз тяжкий шлях віртуоза, він зберіг творчу самобутність. В історії піанізму досі 
не завжди достатньо підкреслювався той факт, що Бетховен був першим піаністом, 
який зумів відстояти свою творчу незалежність. Щодо цього яскравий контраст 
Бетхооену являють найвиллтніші віденські піаністи: Гуммель, який вступив у 1811 р. 
до князя Естергззі, і Мошелес, який виступав з титулом камервїртуоза того ж 
Естергазі. 

Однак, разом з тим Бетхоаен прирік себе на хистке матеріальне становище: 
ВІДОМО, ЯК ВІН Протягом усього СВОГО' життя у Відні прагнув забезпечити кошти 
дія Існування, ні трохи не посту лаючись свободою творчості. Перешкоди, які при 
цьому він повинен був перемагати, пояснюються тим, що твори великого компози¬ 
тора у Відні при його житті не зустрічали достатнього розуміння. Аристократичній 
публіці в її більшості була чужа музика Бєтховена І навіть Його учні 1 Друзі» які 
захоплювались його піанізмом, по суті не розуміли всієї глибини бетхопенсьноі 
творчості.. Не дивно тону, що при житті композитора найбільшим успіхом кори¬ 
стувались ораторія „Христос* і „Вікторія*, написана в честь перемоги Веллінгтона 
в Іспанії, Найменший же успіх мали фортепіанні твори Бєтховена: вони публічно 
не виконувались иіким / крім > композитора і його учнів (Черні і Ріса). Так, у „світ¬ 
ських концертах 1 ' товариства „австрійських друзів музики'" з 1815 по 1830 р. не 
було зіграно ні одного фортепіанного твору Бєтховена. Єдиним винятком е очевидно 
публічне виконання а 1816 р сонати ор. 101 піаністом-аматором Штейном фон 
Фельзбург у прошальЕіОму концерті скрипаля Шупакцігера, який виїжджав з Відня. 

Буржуазні музикознавці намагались довести, нібито Бєтховена любили і розуміли 
у Відні. Чимало написано з цього приводу Гансліком (див,, наприклад, його статтю 
про Бєтховена в п 5и]|е“)„ Але факти говорять проти цього, як би він не старався 
ними оперувати. До якого цинізму доходить Ганслік—яскраво показують його слові 
про те, що, власне кажучи, не тільки Бетхопєн завжди був матеріально забез- 



печений, але навіть Моиарт—І той міг би жити, не знаючи бідування, якби був 
бережливіший, 

Порівняно незначна кількість піаністичних виступів Бетховена 1 його репертуар, 
який складався виключно 3 власних творів композитора* могли б привести до твер¬ 
дження* що Бєтховен був по суті композитором і тільки іноді виступав як вико¬ 
навець* що грав власні фортепіанні і оркестрові твори, Цей хибний у самій своїй 
основі погляд спростовується насамперед тим фактом, що Бетховек мав величезні 
дані як виконавець- Крім уже наведених вказівок ттро віртуозність Бетховена, після 
його переїзду у Відень ми зустрічаємось з такими відзивами; в 90 роках „Музичний 
щорічник Відня і Праги* пише про Бетховена, що „його гра відзначається разючою 
точністю* смаком* почуттям 1 створила йому все зростаючу славу 4 *. В 1799 р< 
К. Черні пише: „По швидкості гам, подвійних трелей, стрибків і т, п, ніхто не міг 
з нйм зрівнятися* навіть Гуммель". До кінця 90-х років належать змагання Ветхо- 
яена з Вельфлем ї Геллінеком *, 

Останній про свій музичний поєдинок з Бетховепом говорив батькові К. Черні: 
„Я пам'ятатиму вчорашній день, В молодій людині (Бєтховені —Г К ) сидить сатана. 
Я ніколи не чув* щоб хтонебудь так грає. Він фантазію вав на дану мною тему так* 
як я ніколи ке чув* щоб фантазію вав Моцарт, Після цього він грав власні твори* 
які надзвичайно прекрасні дивні і грандіозні; він добивається на роялі таких ефек¬ 
тів І перемагає такі труднощі, які нам навіть ніколи не снились". 

Отже* слід вважати безперечно встановленим факт величезної, не тільки для 
часів Бетховена, але і для дальшого розквіту віртуозності в XIX ст., майстерності 
виконання. Проте* якщо ніхто не заперечував технічної досконалості гри Бетховена, 
то думки різко поділяються на два ворожих табори, як тільки мова починає йти 
про стиль бетховенської гри, її ідейної спрямованості. 

Наскільки нові і революційні були шляхи* які Бетховеи прокладав у своєму 
піанізмі і на яких він переборював усю попередню і сучасну йому клавірну май¬ 
стерність—показують не тільки його твори 3 , але І запальні суперечки, які тривали 
весь час навколо його діяльності як виконавця в пресі, у відзивах сучасників. Звер¬ 
немось до цих висловлювань, 

У 1796 р., тобто на другий рік після першого публічного виступу Бетховена 
як виконавця у Віденській академії під час його подорожі а Прагу та Інші міста 
Шейнфельдський щорічник пише: „Бетхоеен — музичнкй геній, який вибрав протягом 
двох років і місцем свого перебування Відень. Він скрізь викликає здивування 
винятковою біглістю своєї гри і надзвичайними труднощами, які вік переборює 
з такою легкістю*. Про виступ Бетховена в Празі Томашек— відомий у свій час 
композитор, піаніст 1 педагог —пише: я Бетховен —велетень серед піаністів"* гра його 
„сильна І блискуча"* він —„володар фортепіанної гри*. Особливо сподобались 
Томашеку Імпровізації Бетховена. Видавець Аргаріа у „Віденській газеті" від 9 березня 
того ж 1796 р. пише про сонати ор. 2* що в них „ясно виявлена сила, якою 
славиться Бетховек як піаніст, 1 м'якість якою відзначається його гра" 

Але поруч з такими захопленими відзивами про той же концерт Бетховена в 
Празі „Патріотичний журнал Імператорсько-королівської держави" повідомляє, що 
спеціалісти і дилетанти в Празі „хвалили, правда, по заслугах його надзвичайну 
майстерність виконання важких стрибків 1 акордів, але вони ніяк не могли хвалити 
і ще менше могли дивуватися тому* що він зовсім нехтує всяку співучість, рівність 
у грі* Ізящестао 1 зрозумілість, тому що він женеться за оригінальністю* не маючи 
її в грі* так само як і в композиції, перевантажуючи все і перебільшуючи. Він діяв 
тільки на наші вуха, але не наше серце* тому він ніколи не буде для кас Моцартои*. 

Отже, в уже наведених відзивах про один 1 той же концерт яскраво виявлені 
дві діаметрально протилежні точки зору сучасників .на бетховекський піанізм. Ця 


1 Змагання ці, які полягали в грі власних творів та Імпровізації на задану тему, були 
одним з характерних явищ тодішнього музичного життя. 

* На 1802 р,— час розквіту діяльності Бетювена, ви виконавця — він уже написав 
18 сонат 1 3 концерти. 

* Пояснення цієї явної неточності (як відомо, Бетжовен переїхав у Відень в листопаді 
1792 року), можливо, треба шукати знов тами н малій популярності Бетховена протягом 
перших років Його перебування у Відні, що було зв'язано з відсутністю публічних виступів. 39 



прнникпіальнй різна оцінка Бето вена-виконавия мала місце протягом усього його 
життя. В 1799 р. І. Крачер висловлює думку, що Бетіозен «якщо не перший, то 
з перших і гідних подиву піаністів, яких вік чув як по виразності, так 1 по май¬ 
стерності*. А роком пізніше І, Мозель говорить, ідо Бетювен у грі нехтує „онруг- 
леність, спокій та ізящестію*. Мозелю вторить .Загальна музична газета*, твер¬ 
дячи, що „гра Бетховена винятково блискуча, але мало ізящна І Іноді переходить 
у неясне’. 

У 1В06 р. І* Рейхард говорить, що Бетховен, граючи свій концерт Ґ-дур, „справді 
проспівав на своєму інструменті з глибоким меланхолійним почуттям Аба^ІО - . Рей- 
хард був вражений також винятково швидкими темпами а грі бетховена І перебо¬ 
рюваними ним „неймовірними труднощами - * 

У 1803 р. „РгеІтбНдег' пише, що Бетховен виконав а Академії свій концерт 
С-моль „не з повним вдоволенням публіки’. 

«лементі, який чув гру Бетховена а 1807 р., 1 Керубікі а 1805 р< внсловлад- 
ються про неї негативно. Керубіні вважає шо гру „жорсткою', а «лементі вказує, 
що вона „мало оброблена, нерідко неприборкана, як і він {бетховен) сам, але 
завжди повна одухотвореності* 

В 1805 р. відомий піаніст Тгнац Плейель, яскравий представник салон но-віртуоз¬ 
ного напрямку, пише про гру Бетховена: „В ньому безодня майстерності вико¬ 
нання, але у нього нема школи, його виконання незакШчене, це значить: його гра 
не чиста. У нього багато вогню, і він трохи надміру рубає, він переборює дияволь¬ 
ські труднощі, але він їх виконує не зовсім охайно' ГТлейелю сподобалась імпро¬ 
візацій Бетховена, але вік говорить, що на Бетховена не можна дивитись як па 
ті 1а міста-вико на в ця, він—композитор, і немов на виправдання своїх слів, Плейель 
намагається довести, що одній людині важко поєднати творчість 1 майстерність 
виконання. 

Отже, легенда про те, що Бетховен не був піаністом-виконавцем, виникла уже 
при його житті. Її авторами були реакційне композитори і віртуози, які не могли 
І не хотіли піднятися до розуміння бетхо в енського піанізму. Важно яскравіше про¬ 
демонструвати свою Ідейну убогість, ніж це зробив Плейель, твердячи, що Бет- 
ховену бракувало „школи'. Звичайно, у Бетховена не було тієї „школи', яка булл 
у сучасних йому піаністів. Тому бетховекський піанізм— епоха в історії музики, 
тим часом Плейель ще при своєму житті був забутий 1 як композитор і як вико¬ 
навець. 

Підсумовуючи висловлювання про піаністичну техніку Бетховена, можна з цілко¬ 
витою впевненістю говорити про величезну віртуозність Бетховена, який володів 
великою СИЛОЮ! біглістю, технікою подвійних нот, трелями, стрибками. Щодо тех¬ 
ніки він стояв не тільки на рівні піанізму свого часу, але в багатьох відношеннях 
був вищий за цей рівень, використовуючи невідомі до того часу виражальні вла¬ 
стивості фортепіанної гри, Більшість тих, хто чув виступи Бетховена, відмічають, 
крім того, його блискучо-співучу гру, прекрасне легато не тільки а пасажній, але 
І й акордовій техніці, 

Спогади сучасників відмічають багато цікавих деталей про характер гри Бетхо¬ 
вена, Так, відомий біограф Бетховена Шіндлер вказує на властивий Бєтхоаену стиль 
гри гілЬаіо, на величезну виразність, пластичність виконання, яка завжди відзначалась 
свободою, елементами імпровізаційності. Стукнувшись з різноманітними, зробленими 
ним у різний час темповими означеннями по метроному Мельцеля в 9 симфонії, 
Бетховен вигукнув: „зовсім без метронома! У кого є правильне почуття, тому віл 
не допоможе. Топ втече з усім оркестром - . Як особливості відмічались застосо¬ 
вувані Бегховеиом у своїй практиці виконавця—еіітїпіїепбо —при пасажах, що Ідуть 
вгору, гііепиіо в пасажах сгевгепбо. К, Черні називав гру Бетховена „характеристич¬ 
ною “ Шіндлер особливо зупиняється на застосовуваних геніальним композитором 
„патетичних паузах*, які „за бетховеном мають своєрідне значення, подовження 
написаних пауз без ясно вказаної зупинки 1 ' (наприклад, на початку сонати ор. 10 
Мг 1 С-моль). Нове вніс Бетховен і в прийоми педалізації. Прикладом може бути 
виконання ким епізоду в Ларго з концерту С-моль на одній педалі. Відомо, що про¬ 
тивники бетховенського піанізму ставили йому у $ину надмірно густу, на їх думку, 
40 педалізацію, якою він .робить нестерпний шум'* 



Усі Ш засоби, вживані Бетховенам-виконавцем, повинні були розширити вира¬ 
жальні засоби сучасної йому фортепіанної гри. 

В чому ж обвинувачують Бетховена противники його стилю як виконавця? Гра 
Бетховена, на їх думку, позбавлена спокою, м’якості, округленості, виразності, 
закінченості, ізящества, вона оригінальна* В згаданій уже рецензії з приводу кон¬ 
церту Бетховена в Празі сказано: „Бетховек ніколи не буде для нас Моцартом - . 
Але Бетховен і не хотів бути в творчості та виконанні Моцартом, він свідомо 
руйнував моцаргівськнй стиль гри 1 . 

Тому при порівнянні стилю гри Бетховена і представників так званої віденської 
школи піанізму, засновником якої і був Моцарт, а найвизначнішим представником 
при житті Бетховена у Відні—учень Моиарта Гуммедь, — найяскравіше розкривається 
те нове, що вніс у піанізм Бетховен. Ґуммель, який жив у Відні з 1Й01 до ІД 16 р., 
вважався одним з най видатніших віртуозів свого часу І принцип Іальними противни¬ 
ками бетхо в енського піанізму висувався як його суперник, 

Ось як характеризує К* Черні, що багато раз чув гру обох піаністів, виконав¬ 
ський стиль Бетховена і Гуммеля: 

„Якщо гра Бетховена відзначалась надзвичайною силою, характеристичністю, 
не чуваною бравурністю І біглістю, то, навпаки, гра Гуммеля була зразком вищої 
чистоти І виразності, най прекраснішої елегантності І ніжності; труднощі були завжди 
розраховані на вищий ефект, що викликає здивування, бо Гуммель поєднав манеру 
Моиарта з школою Клементі, так мудро пристосованою до інструменту. Тому було 
природно, що серед більшості публіки він завоював перше місце як віртуоз І не¬ 
забаром обидва артисти утворили партії, які запекло боролись. Прибічники Гуммеля 
закидали Бетховену, шо вій насилує піаніно, що в нього немає чистоти і ясності, 
що, зловживаючи педаллю, він робить гуркіт, що його твори роблені, неприродні, 
кемел олійні і неправильні. Прибічники ж Бетховена твердили, що у Гуммеля нема 
ніякої справжньої фантазії, що його гра монотонна, як шарманка, що постановка 
його рук нагадує павука-хрестовика і що його твори —просто переробки моцар- 
тівських 1 гаНднІвськнх мотивів 1 " 

А в своїй .„Школі* Черні пише: *Манера Бетховена—панування характерної 
1 Сповненої пристрасті сили, що переметається з усіма чарівностячн зв'язаної гри 
саліаЬПе. Засоби вираження тут часто посилюються до межі, особливо в сфері 
юмору. Пікантна, блискуча, переважно з гострим звучанням манера може застосову¬ 
ватися рідко. Проте, тим частіше треба застосовувати цілісні (гоїаі) ефекти, част¬ 
ково повнозвучним Іе^аіо, частково вмілим користуванням правою педаллю і т, л. 
Нелика біглість без претензій иа блиск, В Абауіо мрійний вираз і повна почуття 
співучкгь - 

Цікаво зіставити з цим відзив Вебера про гру Гуммеля; „Гумнеліеська гра над¬ 
звичайно впевнена, мила і перлинна *. Істинне глибше вивчення природи інстру¬ 
мента, проте, залишилось йому зовсім чужим... Механічна досконалість у плоскій 
манері гри*. 

Наведені характеристики винятково ясно визначають різницю між приємною, 
зрозумілою, аристократичною грою Гуммеля, яка продовжує традиції клавесині з му— 
з одного боку, і з другого—завжди могутньою, мужньою, різко Індивідуальною, 
героїчною, мовною нового, революційного змісту грою Бетховена, яка перекидає 
всі традиції. Заїдем стає зрозумілою нелюбов Бетховена до клавірних творів Мо- 
цзрта. А Черні передає такі слова Бетховена про манеру гри Моцарта; „Ніжна, 
але розрубана гра, ні найменшого легато - . 

Цілком безперечно, що новий бетховенськнй стиль виконання був нерозривно 
зв'язаний з ідейним змістом творчості композитора, зокрема змістом і фактурою 
його фортепіанних творів. З цієї точки зору було б дуже цікаво провести порів¬ 
нянна між фортепіанними творами Бетховена 1 творами когонебудь з сучасних йому 


1 Протилежність бетлавекгького піанізм* Вгікощлвству ч спиртове ь*оТ школи підкрес¬ 
лено в статті проф. А. А. Альшнанга — „Єетюісн -піаніст* („Музика 4 , 1917 г,, № 5), що 
з'явилася після написання иісї роботи. 

1 Згадаємо слова Бсгховєві про перлинну гру (яластмау Піаністам віденської шчолн). 
що . іноді віллють перевагу І іншим дорого цін мостім*. 



віденських віртуозів. Навіть неглибокий аналіз показав би, що більшість технічних 
елементів, видів техніки у Бетховена ті ж, що і в Інших композиторів—його без¬ 
посередніх попередник]» або сучасників. Порівняно з грою віртуозів першої поло¬ 
вини XIX ст. (наприклад, Мошелеса в його більш ранніх творах) техніка Бетховена 
може здатися навіть неначе бідною. Але по суті всі технічні елементи використову¬ 
ються Бетховеном зовсім по-іншому, по-новоиу*. Кожна технічна фігура служить 
Бетхояену для вираження певної музичної думки, ніколи техніка ке стає для нього 
самоціллю; кожний технічний елемент завжди яскраво індивідуалізований, позбавле¬ 
ний всякої механічності, штампу. Ось чому техніка Бетховена дійсно віртуозна тех¬ 
ніка—така важка для оволодіння 1 сучасним піаністам. 

Згадане вже розширення Бетховеном засобів віртуозності фортепіанної гри ста¬ 
вило нові вимоги і до самого інструмента. Самої тільки зміни прийомі» гри було 
вже недоскть—потрібні були зміни в самій конструкції віденських роялів, присто¬ 
сованих до манери гри піаністів віденської школи. Бетховен грав на роялях різких 
фабрика У нього самого після переїзду у Відень було три роялі: Ерарз (з 1803 р.) 
з обсягом від р, до С 5 , Бродвуда (з 1818 р.) з обсягом від С г ДО і* з трьома 
педалями (цей рояль згодом був власністю Ліста) і Графа (з 1825 р.) з обсягом 
від Сі до Ь 3 , 4-хорннй. 

Багато віденських фабрикантів намагались використати вимоги Бетмовена при 
виробництві нових інструментів. Так Рєйхард у 1809 р. повідомляє, що фабрикант 
Штрейхер відмовився, за порадою Бетховена, від інших м'яких віденських інстру¬ 
ментів, які занадто легко піддаються, вібрують, і, за його бажанням, надав своїм 
інструментам більшої опірності, пластичності, для того, щоб віртуоз, який грає 
з силою І значністю, міг краще володіти Інструментом для продовження (звуку- 
Г К-), його співучості, для ніжних натискувань І знять. Цим він надав своїм Інстру¬ 
ментам більшого 1 різноманітнішого характеру, отож, вони повинні були більше 
задовольняти кожного віртуоза, який прагнув у характері гри не тільки поверхово 
блискучого \ 

Продовжуючи огляд діяльності Бетхо вена-виконавця, необхідно вказати, що після 
концертів ІБ08 р. Бетховен виступає перед публікою в 1812 р. о благодійному 
концерті, де грає з скрипалем Полледро і імпровізує. 

Останні публічні виступи Бетховена датуються 1814 р,, коли він акомпанує 
в придворному концерті свій романс „Аделаїда* і потім у благодійному концерті 
в „гит гбтіьсЬеп Каізег* грає востаннє своє тріо В-дур. Проте, в наступні роки 
Бетховен дуже багато грає в приватних домах, переважно Імпровізуючи. Так, про 
його гру в 1817 р. говорить щоденник Фаннї дель Ріо. Відомо, що у себе вдома 
він грав Тріо Д-дур. У 1822 р. він грає скрипалеві Буше, а також виступає в домі 
баронеси Путон. У 20-х роках Бетховен часто грає у К. Черні на музичних зборах, 
де виконуються бетховепські сонати. Там композитор виступає, показуючи як слід 
виконувати сонати. Це дало змогу Черні вважати себе за авторитетного інтерпрета¬ 
тора бетховенських творів у своїй фортепіанній школі. 

Чим далі, тим важче стає умовити Бетховена зіграти щонебудь, проте в 1824 р. 
збирався публічно виступити з одним із своїх ансамблів, але цей план не здійснився. 
Однак, у 1825 р, на репетиції до концерту з своїх творів композитор з винятковою 
майстерністю зіграв 1 частину тріо ор. 97. 

У цих останніх проявах діяльності Бетховена, як виконавця, особливо різко висту¬ 
пають деякі характерні риси піанізму, зокрема прагнення до граничної виразності, 
гиЬаІо, величезна імпровізаційність. Виконання у композитора стає есе більш за¬ 
лежним від настрою, який постійно змінюється, бетховен ніколи не виконував один 
і той же твір однаково. Ще я 1803 р., граючи у князя Лабковича свій концерт, 
вш раптово починає імпровізувати і так захоплюється, що музиканти виявляють 
незадоволення, але публіка—захоплена. 

Ці риси бетховекського стилю виконання дозволяють з повним правом говорити 
про елементи романтичного стилю в піанізмі Бетховена, властиві йому як виконав¬ 
цеві з самого початку. Але тільки в XIX ст. згадані риси виявились найяскравіше. 


1 Наприклад, цікаво порівняти фактуру останніх тактів 1-ї частини сонати Ветковеиа 
42 ор, ю X? 5 С-дур і останніх тактів 1-ї частини сонати № 3 Гуммеля ор. ЗЙ С-дур. 



Необхідно трохи докладніше зупинитися на концерті в грудні 1808 р., коли 
Бетховен вперше грав свою фантазію з оркестром і хором. Всі факти ( які належать 
до цього виступу, особливо яскраво свідчать про огиду, що її відчував Бетховен до 
поверхового віртуозного виконання, і про розуміння ним виконання, як ідейної 
пропаганди певних творчих Ідеалів. 

Слід вказати, що підготовка концерту була надзвичайно важка для Бетховена. 
Навколо концерту розігралось багато Інтриг, які дуже пригнічували композитора. 
Та все ж йому вдалось зробити дві репетиції до цього концерту 1 . Проте, як гово¬ 
рить Рейхард у своєму листі, на репетиції „невдале виконання не роздратувало пас... 
співці і музиканти бували найрізноманітнішої якості, що перешкоджало успіху ре¬ 
петицій *, 

На самому концерті публіки було небагато, В залі не палилось. Концерт тривав 
близько чотирьох годин (з 7 до Н год, вечора) 2 з . Бетхо вен, який так рідко міг 
дістати зал, користувався нагодою, щоб продемонструвати все, що він встиг напи¬ 
сати за даний період часу. Таким чином, більшу частину творів, виконуваних на 
концерт^ відвідувачі чули вперше, а треба взяти до уваги, що музика Бетховена 
взагалі була трудна для розуміння. 

Під час виконання фантазії стався інцидент: музиканти помилились і Бетховен 
зупинив оркестр. Не дивно тому, що присутні на концерті музиканти—Зейферт, 
Ріс, Мошелкс, Черні, Рейхард,, Домжалек вважали, що фантазія провалилась (шп^е- 
^огіеп). Проте, цікаво, то писав сам Бетховен про цей концерт у січні 1809 р. 
видавцям Брейкопфу і Гертелю: „Тутешні писаки знов не забаряться надіслати про 
мене жалюгідну нісенітницю в „Музичну газету'' Особливо музиканти були обурені 
тим* що коли ч найпростішому розміченому місці вони помилились через відсутність 
уваги—Я раптом змусив їх зупинитися І голосно крикнув: ще разі Публіка при 
цьому висловила своє задоволення 1 ' 

Перешкоди, які довелось подолати Бетховену при влаштуванні цього концерту, 
програма, умови, в яких пройшов концерт,—все це показує, що для Бетхойена 
найважливіше в його діяльності як виконавця полягало в пропаганді власних твор¬ 
чих ідей. Він не йшов ні на які компроміси з панівним смаком, навіть якщо це за¬ 
грожувало йому, як виконавцеві і композиторові, оченидною невдачею. 

Якщо а цієї точки зору підійти до припинення Бетховепом своєї піаністичної 
діяльності виконавця, то цей факт дістає почасти Інше пояснення, ніж у буржуазних 
музикознавців. Більшість їх зв'язує відмовлення Бетховена від публічної гри на фор¬ 
тепіано з його глухотою. Проте, перші ознаки глухоти з'являються у нього вже 
в 1796 р. В 1802 р. Бетховен уже погано чує (до цього року належить Гєйлігєн- 
штадтський заповіт), а в 1816 р. майже зовсім втрачає слух 1 починає користува 
тися слуховими приладами. Проте, в домах Бетховен, як вказувалось, виступає ще 
і в 20-х роках. 

Якщо ми звернемось до диригентської діяльності великого композитора, то по¬ 
бачимо, що вона являє собою немов продовження його діяльності фортепіанного 
виконавця. Бетховен виступає як диригент у 1805, 1807, 1808, 1813, 1814 рр., 
коли під час віденського конгресу святкує свій найбільший тріумф, у 1816, 1816, 
1817, 1818, 1819 1 навіть у 1824 р. Невже ж Бетховен, як Імпровізатор і дири¬ 
гент міг мати гірший Слух, ніж як піаніст? 

Однак, неправильно було б зовсім заперечувати згубний вплив глухоти на діяль¬ 
ність Бетховена і як піаніста 1 як диригента. Не можна відкинути такі свідчення, 
як Відзив Шпора про репетицію до концерту 11 квітня 1814 р., коли Бетховен 
востаннє виступав публічно як піаніст: „Признаюсь, невелика була насолода.... Він 
град весь час не в лад і через глухоту це нітрохи його не бентежило. Не було 
і Сліду тієї разючої віртуозності, яка колись дивувала і захоплювала всіх. При форте 


1 Як - відомо, за часів бетховена кількість оркестрових репетицій бувала дуже незначна- 
Так ,Товариство світських концертів* влаштовувало одну репетицію, часто тільки а день 
концерту, а оркестр товариства „Духовні концерти* грав взагалі без репетицій. 

- Програма концерту була грандіозна: 5 і 6 симфонії, арія А! РегіЩо, два уривки 

з С-дурної меси, концерт Г-дур і фантазія для фортепіано здором і оркестром. Крім того, 
Бетховен імпровізував. 



вік так бив по клавішах, що струми рвались одна за одною, а в піано він так легко 
торкався їх, що цілі пасажі залишались тільки у нього в пальцях. Не маючи мож¬ 
ливості стежити за партитурою, неможливо вловити зв'язок Ідей*. Зіставимо а цим 
відзив Мошелеса про самий концерт: „Гра автора, залишивши осторонь натхнення 
генія, мало мене задовольнила: вона була нечиста, не визначена. Проте, я помітив 
сліди того високого стилю, який давно уже помічав у Його грі*. 

Однак, наведені біографічні дані вказують, що в кожному разі самою тільки 
глухотою ие можна пояснити факт припинення Бетховекои своєї діяльності виконавця 
уже в першому десятиріччі XIX ст. Порівняння наведених вище хронологічних дат 
вказує на те, то Бетховен по суті не залишає виконання, а тільки змінює цю форму 
в зв'язку з більшим розмахом, якого набуває Його творчість у симфонізмі. 

В наші завдання не входить розгляд проблеми —Бетховен-диригент, проте, цікаво 
навести таку думку сучасників великого композитора: „Диригував Бетховен досить 
погано: він захоплювався прагненням надати виконанню якнайбільшої експресії, 
забуваючи про необхідність безперервно регулювати гру всіх музикантів оркестру; 
тому в русі його рук було занадто багато зайвих, іноді комічних жестів, які ско¬ 
ріше збивали виконавців з такту, ніж сприяли складній грі, наприклад: у тих долях 
такту, коли необхідно підіймати паличку, Бетховен, якщо хотів викликати в 
оркестрі їогіе, вдаряв паличкою по пюпітру, викликаючи збентеження і розлад 
серед музикантів. Разом з бішіпиепйо диригент все більше скорочувався і, дій¬ 
шовши до різні 5£І то, немов ховався від слухачів, коли ж у партитурі стояло бо 
1 (0ГЙ55ІГТ10, то підіймався все вище, ставав на носки 1 розмахував руками перед 
собою* Все з ньому приходило в рух, ні один мускул не залишався в спокої, він 
весь був схожий на регреїшіт тоЬНе 4 , 

В цих словах про диригування Бетховена можна знайти цікаві паралелі до на¬ 
ведених уже думок про нього як піаніста. Можливо тільки, що система рухів при 
диригуванні, не зв'язана ніякою школою, як це, безсумнівно, було, в піанізмі,—ше 
різкіше реала з існуючими традиціями. 

Отже, боротьбу з безідейністю, з поверховою віртуозністю Бетховен продовжує 
в симфонічній музиці, а боротьба ця надзвичайно важка: Відень захльостується 
в цей час віртуозною музикою. Гуммель і Мошелес займають з їй 16 до 1324 р, 
перше місце в музичному житті міста. Вебер дуже вдало називає Гуммеля 1 Мо- 
шелеса „зірками чесної, але звичайної величини". Ґх концертна діяльність може 
бути охарактеризована такими фактами: з 1815 р. Гуммель разом з скрипалем 
Майзедером і гітаристом Джуліані влаштовував цикл концертів по підписці, Крім 
згаданих осіб, у концерті брали участь вокаліст і віолончеліст. Обов'язковим за- 
ключннаі номером програми було виконання трьома головними учасниками варіацій 
на яхийнебудь популярний романс (переважно французький „ЬавдпШіеІІе"), Подібні ж 
концерти влаштовував з 1818 р. 1 Мошелес. 

Програми концертів 20-років заповнені віртуозними Італійськими аріями, поло¬ 
незами, варіаціями, рондо. Так, уже в 1818 р. на одному з благодійних концертів 
виконуються підряд: варіації для труби, полонез для контрабаса І алегро для арфи. 
Надзвичайно характерним є також виконання солістами аж до 30-х років тільки 
першої частини концерту. Не менш звичайним було й виконання симфоній з про¬ 
пуском окремих частин або виконання між окремими частинами симфоній віртуозних— 
сольних, вокальних та інструментальних творів. 

Бетховен ясно розумів тенденції розвитку сучасного йому піанізму. В листі до 
РІса він пише: й Відверто кажучи, я не любитель різних аііе^гі бї Ьгауига, бо вони 
дають занадто вже великий простір механізму; посилений механізм фортепіанної гри 
вижене з часош усяку правду відчуттів" 

Будучи свідком потопу віртуозності, Бетховен не міг, звичайно, байдуже стави¬ 
тися до подібних явищ сучасного йому віденського музичного життя. Коли в 1820році 
Відень був підкорений Россіні, Бетховен говорив: р Хорошу, сильну, коротше ка¬ 
жучи, — справжню музику більше не розуміють. Так, так, це справді так — ви — 
віденці. Россіні ї його епігони—ось ваші герої. Мого вони більше нічого не хочуть" 
Такі погляди поруч з дедалі сильнішою глухотою без сумніву привели до того, ш> 
Бетховен протягом останніх 10 років свого життя майже не вїдеіду&ав концертів, 
44 бо не міг* за словами своїх учнів, слухати виконуване. 



Погляди віденських слухачів 1 музикантів на бетхоеекський піанізм і разом з тим 
розуміння ними суті віртуозності надзвичайно яскраво виявлені у відзивах сучасників 
Зокрема в мемуарах письменниці Каролїки Піхлер, в салоні якої збирався весь цвіт 
представників мистецтва і науки Відня, надзвичайно образно висловлені такі думки 
про гру Вебера і віртуозність взагалі: л Вебер грав з великою технікою ї безпо 
середнісгю, а також з смаком і належною виразністю, але не могло бути ніякого 
порівняння між грою Його і Ліста або Тальберта. Це було те саме, що й у Моцарта 
або Бетховена, яких я часто чула,— глибоко прочуте I технічно добре виконання 
(Уогіга^) власного чудового музичного твору, але це не було виконання (Рго<Зис11оп), 
вражаюча гра, майстерність біглості* В наведених словак яскраво виявлене розу¬ 
міння піанізму як блискучої, поверхової віртуозності. Слухачеві при цьому по суті 
цілком байдуже до творчого обличчя піаніста, ідейного змісту його творчості. 

І, немов відповідаючи Каролінї Піхлер, Бетховен в розмові з Томашєком говорить: 
„Здавна відомо, що найвндатніші піаністи були також най видатнішими композито¬ 
рами; але як вони грали?—не так, як теперішні піаністи, які тільки катають по 
клавіатурі вгору і вниз заучені пасажі —що це значить? Нічого. —Коли грали 
справжні піаністи-віртуози, це було їлось зв'язане, Шле, це можна було в запи¬ 
саному вигляді розглядати як добре складений твір. Це зветься фортепіанна гра, 
все інше—ніщо 1 '. 

Отже Бетховен як у своїй піаністичній діяльності, так і у висловлюваннях 
цілком ясно формулює свою точку зору на піанізм, як .на Ідейку музичну про- 
паганду в противагу безідейному віртуозничанню. Бетховен перший по суті підняв 
у піанізмі XIX Ст. боротьбу проти поверхової віртуозності, протиставляли їй свій 
власний ідейний піанізм, Боротьба ця проходить через усе XIX ст., вона про¬ 
довжується о XX ст., вона не зникла і в наші дні. 

Може виникнути питання—де ж були учні Бетховена, чому вони не боролися 
за його ідеали? Особливо це може стосуватися Черні, який довгий час займався 
з Бетховеном і часто слухав виконання ним власних творів. Бетхо&ен, як відомо, 
не любив педагогічної діяльності, проте, коли він все ж давав уроки, то займався цією 
роботою з таким же винятковим проникненням в суть справи, з такою ж ідейністю, 
як і тоді, коли грав сам. Бетховен робив принци піал ьні 3 дуже тонкі вказівки своїм 
учням. Ріс, наприклад, повідомляє: „Якщо я погано виконував пасаж або брав 
невірно ноту, яку слід було виділити, то він не робив ніяких зауважень, якщо ж 
я не додержував сгезіепгїо або інших відтінків, якщо грав без належного виразу, 
він сердився і повторював: перші помилки випадкові, з другі виявляють недостачу 
розуміння, почуття, уваги*. 

Цікаві педагогічні вказівки, які Бетховен робить у листі до Черні, який займався 
з племінником Бетховена: 

*ІДодо його три у вас я прошу вас, коли він уже почне оживати правильну 
аплікатуру, потім грати в такті і брати тони загалом без помилок,—тоді зупиняти 
його тільки щодо виконання, і якщо вже пішли так далеко,—не переривати його 
через незначні помилки і вказувати ці помилки йому після закінчення еґєси — хоча 
я мало викладав, але я завжди додержував цього методу —він скоро виховує музи¬ 
канта, що, кіееєць-кінцєм, уже 1 е одним з перших завдань мистецтва 1 менше стомлюз 
майстра й учня 11 

Ріс, проте, ке продовжував бетховенськнх принципів виконання. Бетховен неда¬ 
ремно дорікав Рісу за відсутність в його грі істотного: гра Ріса відзначалась жіно* 
«іістю, очевидно, в сучасному йому модному блискучому стилі. Щодо Черні, то 
виконання ним бетховенських сонат було не блискуче: він виконував їх а прикра¬ 
сами, для більшого ефекту переносив верхні голоси на октаву вище, подвоював 
голоси. Найближчі друзі Бетховена чули, як він називав гру Черні манери о ю й 
утрированою. Ось чому, коли Черні виконував твори Бетховена, останній вважав, 
що це виконання абсолютно не відповідає їх духові, і в останці роки свого життя 
зовсім не міг слухати його гру. 

Надзвичайно показовий також запис в слуховому зошиті Бетховена розмова його 
з ШІ ндером: довідавшись, що Ліст займається у Черні, Бетховен, який чув гру Ліста, 
каже: „Шкода, що хлопчик знаходиться в руках Черні"* Цю характеристику не можна 
обминути при оцінці Черні-педагога. Тому мав радію віртуоз-валторніст І конпо- 43 



актор Йоганн Фрідріх Нісс.іе, який писав у свої* спогадах про відвідання «им бет- 
ховека в ]80В р,: р Мен| говорили» що у Бетховеча е у бідні учні .* які виконують 
Пуго твори краще за нього самого. Я повинен був усміхнутися. Правда» як внко- 
иавеїіь, він поступався деяким іншим по ізящестау і технічних перевагах. Але ці 
хиби не помічались, коли майстер розкривав глибини свого внутрішнього світу. 
І хіба можуть смаки моди,, спритність (яка часто знижується до порожньої пальцевої 
бравури) замінити відсутню бетховенську душу?". 

Так ще при житті Бетховен був свідком загибелі своїх творчих принципів. 
Твори Бетховсна» в тому числі І фортепіанні» все рідше з'являються в програмах 
концертів, і Мощелес пише» що в 40-х роках „сонием“ Відня був не Єетхояен І не 
Моцарт» а Доніцетті. 

Відображення бетдовенської фортепіанної творчості повинно бути зв'язане з ім'ям 
Ліста* якнй> слідом за Кларою Вік починає виконувати бетховєнські сонати в кон¬ 
цертах. Характерно» шо далі твори Бетхонена в програмі Ліста займають все більше 
місце. В творах двох на ^видатніших віртуозів другої половини XIX ст,—РубЗнштейна 
і Бюлова бетховєнські речі займають величезне місце. Всі найвизначніші піаністи 
XIX ст. вдаються до творів Бєтховека, як до джерела найвищого поетичного 
натхнення. Але піхто з них уже не .може досягти вершин бетховенського генія. 

Тільки радянські виконавці є справжніми спадкоємцями піанізму Бетховена. 
В боротьбі проти поверхової віртуозності» яку так палко ненавидів Бетховен, ство¬ 
рюється високоідейний радянський піанізм. 




ЯВИЩЕ „ЗАДУВАННЯ“ ДУХОВИХ 

ІНСТРУМЕНТІВ 


ЄВГ ЮЦЕВИЧ 


І 

В мулкчній практиці дуже поширене поняття про так знане .задування" духових Інстру¬ 
ментів. Під задуванням розуміють неправильно добування звуків а інструмента, яке веде 
до того, що Інструменти раніш точний* стає фальшивим, тембр деяких звуків робиться не* 
чистим І вони добуваються з трудом. 

Наукової констатації цього я виша і пояснення його суті я літературі не зустрічається. 
На цій підставі,-а також І з інших міркувань деякі авторитети (що становлять* правда, мен¬ 
шість) зовсім, заперечують „задування - , пояснюючи існування такого поняття головним 
чином капризами і фантазією музикантів, більшість компетентних осіб додержують проти¬ 
лежної думки, визнаючи об'єктивне Існування свища задування. Але дані з цього питання 
дуже туманні і навіть, як бачимо, самий факт .задування" стоїть під сумнівом. 

Розв'язати не питання допоможуть дна дуже простих, але переконливих експерименти. 
Для них потрібний якийнебудь невеликий амбушюрнии інструмент. 

Досить з великою силою протягом кількох хвилин видувати будьяккії СВІДОМО пере¬ 
інакшений тон (краще і легше—знижений), як звук, то на початку експерименту був глу¬ 
хим, нечистим І зрив частим. починає набувати нормального тембру І стане стійким. Про¬ 
довжуючи настійне видування, можна змусити інструмент звучати чисто майже на лівтопл 
ижче норми. Найкраще це вдається на інструментах, які належать до групи саксгорнів, 
а їх третьому натуральному тоні. Обнграніш такни способом Інструмент стане задутим,, 
тобто правильний звук з нього тепер важко добути, Для того* щоб повернути звуку нор¬ 
мальної висоти попередній тембр, необхідне .роздування", тобто видування потрібного 
звуку протягом деякого часу 1 з достатньою силою. Отже, результатом експерименту с за¬ 
дування інструмента. 

Другий експеримент потребує попереднього пояснення. Як відомо, „хроматичні - 1 тони 
мідних інструментів одержані за принципом зниження найближчих до похідного вищееточ- 
них натуральних тонів. 

Так, наприклад, аплікатура тону сі) виведена для труби Гп В як результат зниження 
найближчого ви тс сто я чого натурального тону до г {5-й вентиль — пївтонаЬ Лля баса іп Ез 
тон сі, виведений з тону мі бемоль 5 (2-й і 3-й вентилі — два, тонн): для баса іп В тон і еа 2 
виведений зс фз-і- (і-й. 2 -й і 3-й гентилI — три тони) І т, п. 

Виведені таким шляхом тони умовимось називати первинними. 

Деякі тони можна вивести не з найближчих аищестоячих. а з наступних натуральних 
тонів. Так, топ же тон сі 1 . труби можна дістати шляхом зниження натурального тону мі 2 на 
кварту {1-й —3-й вент.і; до 2 —від еоль г (тритон) І т, п. Одержані таким чином тонн* які ми 
назвемо *вторнкннмн\ відрізняються від первинних тим* що вони звучать глухо 1 блідо* 
але по висоті досить правильно*; при форсуванні вони легко зриваються. 

ГІри трипалому і сильному видуванні вторинні тони починають звучати нормально, 
Звідси можна зробити висновок, що ці тони, взагалі чужі інструменту* можуть бути штучно 
присвоєні йому. 

Наведені експерименти з штучним задуванням і з видуванням вторинних тонів пока¬ 
зують, що інструмент ноже бути рПриученнй'. „пристосований* до тонів, невластивих нор¬ 
мальному інструменту. 

На цій підставі можна зробити цілком очевидний висновок, що: 

Поперше, систематичне видування неправильних по висоті звуків приводить нормаль¬ 
ний інструмент до такого стану, в якому він погано відповідає на властиві йому звуки; 
інструмент, що знаходиться в такому стані, і є задутнм. 


1 Точніше — проміжні Мім натуральними токвнн. 

1 ИіАном лр*мльнм по виготГ Звуків, тобто 11(41. Які відповідають ьп Грозному зву нараду, на дую. 
ЇИІ Інструменти дістати не можна. Сс модний вгкпгль дає тони нлтуртіьного ряху т 



Подругє, настійне видуваний правильних звуків повертає задутий інструмент у нор¬ 
мальний стан; дай зворотний процес е те, що звуть роздуванням або обнгруванням. 

Можна вважати, що вірогідність факту задуваний і обнгрувлння досить з'ясована і не 
вчилимє сумнівів. Очевидно, коливальні процеси, які становлять фізичну суть звуку, за* 
лишають в обнграному інструменті певні сліди, а при задуванні матеріальні результати 
звукового діяння зазнають якихсь змін. Слід зауважити, ию ці зміни відзначаються великою 
стійкістю. 

Знаменно також те, то ніякими іншими засобами, як тільки роздуванням, неможливо 
ліквідувати наслідки задування. 

І] 

Досить поширене таче пояснення обнгрубачки І Задування. 

На внутрішній поверхні нового Інструмента з часом утворюється слизовий калії, який 
сприяє кращому .проходженню* звуку. Далі, сянз цей розподіляється на стінках інстру- 
цента нерівномірно, Створюючи в леякнх пунктах капала звужений, чим обумовлює виник¬ 
нення відповідник вузлових пунктів звукової ХВИЛІ. 

Обнгруванни інструмента, за цим поясненням, полягає в нагромадженні слизового на¬ 
льоту ^ розташованого якось закономірно, а задування'—в порушенні правильності розта¬ 
шування. Якшо о деяких деталях наведена думка і має підставу*, то в пілону вона не 
обгрунтована. Справді, якщо шляхом старанної протирки усунути з інструмента слиз — 
звуковнсогні властивості цього інструмента ні трохи не зміниться, Звукоенсотні перекру¬ 
чення, які характеризують іадутість, залишаться. 

Але якщо інструмент добре просушити, ній втрачає ясність звучання, Грати на сухому 
інструменті впжко, його тембр стає дуже нечистим. Проте, досить промити інструмент 
в середині чистою водою, як до нього повертаються ного початкові властивості. 

Цілком очевидно, що утворення Слизового нальоту НС відіграє Ніякої ІНШОЇ ролі, як 
тільки роль покрову, який зберігає вологу. Остання утворює постійно відновлювану тонку 
плівку, що згладжує шорсткість внутрішньої поверхи! інструмента в , 

Заслуговує уваги те, то зву коєне от ні перекручення задутого інструмента залишаються 
і після того, як він пройде капітальний ремонт. Ремонт полягає звичайно в тому, то де¬ 
формовані деталі виправляють, більшість з'єднань заново перепаюють, ліквідують утечкн 
повітря тощо. Якщо інструмент до ремонту добре обнграний, то і після ремонту його звуко- 
ьнсонті достоїнства зберігаються, не зважаючи на те, що псі операції, які робляться під час 
ремонту, грунтовно руйнують слизовий покров. Але най ста ранніший ремонт, рівнозначний 
оновленню інструмента, не робить його стройнни, ЯКЩО до цього він задутий, 

В особистій практиці автора було кілька випадків, коли задутий Інструмент з метою 
експерименту спеціально розпаювався і всі деталі його корпуса відпалювались При 
цьому слизовий наліт безперечно знищувався. Змонтовані знов інструменти поводились так 
само, як і ті, які пройшли капітальний ремонт. Відпалювання істотно відбивалось на тембрі; 
висотна фальш залишалась такою ж. якою вона була до експерименту. Промивка добре 
вилизала на тембр. 

Отже, звукобнеотні властивості інструментів зовсім не залежать від слизових нальотів, 
корисність яких можна визнати, як уже було сказано, тільки щодо втримання вологи (про 
шкідливість $ точки зору гігієни двох думок бути не може). 

Про безкорисність слизу свідчить також те, що внутрішня поверхня дерев’яних інстру¬ 
ментів постійно бувтє чиста і навіть суха І ні про який слиз не може бути мови. Тим 
часом дерев'яні інструменти, хоч і в меншій мірі, ніж мідні, задуваються і обкгруютьсн. 

Отже, пояснення задування перерозподілом слизу необгрунтоване. 

Ш 

Як було вже сказано, в питанні про задування духових інструментів у науковій літе¬ 
ратурі нема ніяких даних. Взагалі точні науки те далеко не сказали свого останнього 
слова щодо зву матих труб і мабуть не буде перебільшенням заявити, що в цьому питанні 
багато більше невідомого і незрозумілого, ніж точного і ясного. Точу нам доводиться,, 
тільки почасти спираючись на дуже обмежені дані науки,будувати свої висновки переважно 
на даних музичної практики. 

Спід застерегти, що тут* особливо в галузі Інструменто-будувзння, практичний досвід 
іде попереду наукових теорій І технічних розрахунків. Теорії покищо доводиться конста¬ 
тувати і з'ясовувати закономірність І логічність практичних даних, узагальнювати їх, систе- 
млтнзувдти 1 знаходити вичерпні математичні вирази, І хоча в музичному досвіді є чимало 
помилкових поглядів І забобонів, але критично підходячи до багатого матеріалу, який роз¬ 
кривається при уважному вкоченні навіть найпростіших явиш, ми не зможемо в* визнати 
виняткової доцільності норм;, що встановилися в цій галузі. 


’ ЦІКЗЛ&. що ІНОДІ ЯДіЮТЬГв. до штучного утворенні СЛНЗО&ОГО «8льоту, З ЦІ«» МСТО» Інструмент (нова 
Яле про мідні) наповнюють колоном 1 витримують, поки воло Я* закисне, 

■ Стдоргння нальоту робить канал інструмента каддвачдЯно гладким, немов полірований, іііо вигідно 
з іочьїе Нору акустичного о порч (так ананпП і нп слана). 

1 Тсдл □логічний прсцч скмЗламмя інструмента наперед, окупай лю€ ию шорсткість:: деталі, ак і супрч гають сі, 
нагріваюпеа при лажні, І ия ой о* поверхня* утворюється майгоншмА шар окалиин* акчй ми заркчету с трук¬ 
туру Зовні інструмент полірують, внутрішній же обробці Дога не піддають. 

1 Тобто нагрівалися ДО температури черканого розжарення в нас і у піним повільніш асТнганИйН. Це прнйа- 
дііть до іиїн Структури М*т*,ту. 



З особливою повагою І увагою слід ставитися до тієї частини найчистішої емпірії, яка 
стосується слуху, Тут часто досить тільки змінити полюси: те, ідо а точки зору абстрактної 
теорії здається хибою слуху, кваліфікувати як поправку недосконалої схеми —І досвід на¬ 
буває величезного, вирішального значення. Слід також не випускати з уваги, що так звані 
„об'єктивні' прилади, до яких багато дослідників відчувають особливу схильність і надмірне 
довір'я - часто бувають, о кінцевому підсумку, досить грубими і недосконалими насліду¬ 
ваннями окремих частин механізму вуха. Вухо, цей надзвичайно досконалий орган, то в 
міру його дослідження стає «дедалі надійнішим технічним апаратом, спостереження яким 
дає дедалі точніше значення величин, то над ними провадяться спостереження' відіграє 
в музичному досвіді головну, переважну роль. Дані музичного досвіду, які існують 
у вигляді поширених думок, а їх виро гідності являють собою аналогію даним відомого ста* 
тисткчного «закону великих чисел" І тому заслуговують повної поваги і найсерйознішого 
до них ставлення. 

В нашому питанні Істотне значення має такий емпірично встановлений факт, ідо кори¬ 
стується загальним визнанням: інструмент, який не був у користуванні 
звучить менш ВИГІДНО 2, ніж той же Інструмент після того, як 
його «обиграа* добрий музикант. 

Якщо визнати цей факт нєеіокнткнм, то, як наслідок, виходить, що в міру обнгруваикя 
в Інструменті відбуваються якісь Зміни, I оскільки вони зовнішньо не виявляються, ми 
приходимо до логічного висновку, що зміни відбуваються в самому інструменті або, точ¬ 
ніше, в матеріалі, з якого він зроблений. 

Це ж стосуватиметься і обигрування, що є «оберненим* процесом задування, при 
якому зміну звукових властивостей інструмента повинні супроводити якісь зміни матеріалу. 
Звідси ясно, що взагалі матеріал інструмента не залишається інертним: він неминуче втя¬ 
гується в коливальний процес, який залишає в матеріалі так або інакше виявлені сліди. 

Такий, побудований на умовиводі висновок, все ж можна визнати цілком правильним 
тільки тоді, коли вій буде багатобічно підтверджений дослідними даними. До того ж по¬ 
силка, з якої цей висновок виходить (припущення непохитності факту обнгрування) сама 
по собі не вивчена, не доведена і може бути взята під сумнів, оскільки загальність ви¬ 
знання того чи іншого положення взагалі не гарантує його істинності: 

Наше найближче завдання, отже, уточняється: необхідно в першу чергу довести, що 
матеріал інструмента під час звучання коливається. 


IV 

Та якісна відміна обиграного інструмента, яка вище названа вигідною, стосується 
головним чином тембру Інструмента. Встановити якесь абсолютне значення доброго чи по¬ 
ганого тембру неможливо: оцінка тембру суб'єктивна, індивідуальна I цілком відносна. 
Проте для всякого роду досліджень являє цінність саме порівняльна оцінка. 

Така оцінка уже давно набула і практичних форм: виробничий досвід щодо тембрів має 
тільки один безпомилковий метод, метод — оцінки по слуху. Досить згадати про кремонських 
скрипкових майстрів і їх прекрасні вироби, щоб гідно оцінити метод «сумарного' слухо¬ 
вого досвіду, В скрнпнчніЙ справі ми помічаємо настійне прагнення дістати якийсь єдиний, 
«Інтегральний' тембр; в іншій галузі—□ о ргд побуду ванн І —- успішно розв'язані завдання 
дістати різноманітні тембри. Це останнє питання близько стосується нашої теми і тому на 
ньому слід зупинитися. 

Установлено, що тембр органних труб однакової конструкції залежить від матеріалів, 
з яких ці труби виготовлені. 

Труби однієї і тієї ж висоти тону. Але зроблені з дерева, картону, свинцю тощо, дають 
звуки істотно різного забарвлення. Розглядаючи матеріали по групах, ми всередині кожної 
групи виявимо, що різниця механічних властивостей матеріалів (щільність, пружність) не¬ 
минуче відповідає різниці тембрів зроблених з них труб. Так. наприклад, металічні труби— 
свинцеві, цинкові, латунні і т, д,— дають різні тембри. Так само І породи дерева різної 
твердості і структури визначають тембр виробу. 

Не тільки в органній справі матиме силу це правило: серед Інших інструментів і зроб¬ 
лених з Інших матеріалів не зустрічається винятків з загального правила. Так, наприклад, 
кларнети з ебоніту мають менш приємний тембр, ніж кларнети з гренздкльного або ебено¬ 
вого дерева. Навіть між інструментами з матеріалів луже близьких по своїх фізичних 
константах чуле вухо музиканта відмічає вплив, який роблять матеріали на тембр: томпа¬ 
кові Інструменти (труби, валторни, тромбони) звучать благородніше, ніж ті ж Інструменти 
із звичайної латуні. 

Отже, досвід переконує нас і тому, що різниця тембрів Інструментів одного типу 
залежить від різниці матеріалів ®. 

Звідси цілком ясний висновок: ншо темброві відміни однотипних інструментів 
неподільно зв'язані з різницею матеріалів, то зміна тембру в одному і тому ж інструменті 
при його задуванні І об нгру ванні зв'язана Із змінами матеріалу. 

Ясно також, що змінюватися ноже тільки те, що робить деяку роботу або знаходиться 
під якимнебудь впливом. 

1 Н. Н, Аиіре-г*. ОетрЬГі слун. .ЖурнМ ПрйклІмкоД фнзямі*, 1, 1334, 2Єї. 

1 В рйіум|нкі чистоти тембру, легкості інтрмувжнна тощо. 

* Зрозуміло. Гірк Ікнім* рівкнк умов* ■ „ тобто при Ідентичній КиИґТруйЛІГ. ЦІЛийФгіГІЛ спрявноеті ТІ І НЕНЦІ, 
ойст*внк*х, нні цпхнвіють и» Ч*(р. 



Ще передчасно розв'язувати питання, що сане відбувається з натеріллом Інструмента 
який звучить, але вже цілком очевидно, шо в аспекті викладеного в цьому розділі поло- 
мен *їй про участь матеріалу в інструменти (точніше — стінок його капала) в коливальному 
процес) знаходить своє підтвердження. 

V 

Як відомо, гра на дулових інструментах с досить важкою фізичною роботою 

Вдуваючи повітря в Інструмент, музикант переборює певний опір, при чому безпомил¬ 
ково пояснює Трудноті роботи або слабістю свого анбушюра і нездужанням, або „труд¬ 
ністю* самого Інструмента. З'явлення про той чи Інший ступінь .легкості 4 або „трудності* 
різних Інгтрі нсктід дуже поширене серед музикантів. Найчастіше поняття „легкий Інстру¬ 
мент* е синонімом добре обнграного. роздутого інструмента- .Трудним* або „тяжким* 
найчастіше буває задутий інструмент. 

Але поруч з обнгрЛнггмн І задутими інструментами загальновідомі дуже трудні для 
грц непоправні екземпляри, які не піддаються обнгруаанню, *, навпаки, екземпляри дуже 
легкі для грн 1 чутливі, які зовсім не потребують роздування. В цих випадках,, як показує 
досвід, трудні інструменти зроблені з товстого і м'якого матеріалу, а легкі — з тонкого 
і жорсткого. 

великої кількості відомих мені випадків І спостережень щодо цього я вважаю дореч¬ 
ним повідомити про такі з нн*. 

Однн старий музикант Т. А. С-л розповів мені, що полку, де він служив, за особливі 
заслуги був „нисочайше іюжалован* комплект срібних Інструментів. Кожний інструмент 
був дуже масивний, розкішно оздоблений, але гра на них, обов'язкова на оглядах, пара¬ 
дах топю, викликала надзвичайне незадоволення музикантів: грати на цих інструментах 
було дуже важко. 

Н моєму розпорядженні також була „ндградна* сигнальна труба 2 —■ масивна, З світлої 
латуні — очевидно, Стопу з Сріблом, І вкрита товстим шаром срібла, Не зважаючи на ціл¬ 
ковиту справність трубн, здобути з неї нормальний — дзвінкий, яскравий, ткпово-трубннй 
звук було неможливо. 

Про цікавий фант повідомив мене С А- Ю-х, який керував лабораторією однієї з му- 
зичних фабрик Союзу. На фабриці був виготовлений для спеціального експерименту 
інструмент (баритон) з заліза. Для перевірки звукових достоїнств його були запрошені 
визначні спеціалісти. Хороший музикант позмінно грав у сусідній кімнаті то на мідному 
баритоні, то на залізному. Експерти, що їм ке було відомо, з якого матеріалу зроблені 
кнчробовуваш інструменти, одностайно схвалили один з двох. Вони дуже розгубились 
і зніяковіли, коли довідались, що схвалений ними баритон зроблений з заліза, 

Н зв'язку з описаними випадками нагадаю читачеві про Один відомий жест музикантів, 
які оглядають новин* інструмент. Кожний (навіть мало досвідчений) музикант, взявши 
н руки інструмент, обмацує його „гордо": він пальцями випробовує пружність Інструмента 
п міст трохи нижче за те. де починається „розворот* розтруба. 

В питанні, про яке йде тут мова, цей органолептичний метод випробування дуже симп¬ 
томатичний. 

Наведені приклади ілюструють залежність між властивостями металу ) легкістю гри. 
Еіа масивних срібних інструментах грати було важко, срібло ж—метал в’язкий 1 м'який. 
Сигнальна труба, яка погано звучала, була зроблена з м'якого і товстого металу. Баритон 
з заліза, шо має виший модуль’пружності, ніж латунь, був кращий ніж баритон з латуні. 
Але тембр, як ми побачимо далі, має свій еквівалент — силу дуття. 

Цілком очевидно, шо .легкість* Інструмента залежить від пружності і щільності металу, 
Згаданий метод випробування пружності інструмента об мли» ванн ям його „горла* підтвер¬ 
джує цю очевидність. Бо якби цей жест був безкорисний, і не давав результатів, він не 
виник би. Ледве чи може викликати Заперечення Твердження, ШО не загальноприйнята 
товщина стінок Інструмента установлена відповідно до вимог технологічного процесу, 
а технологічний процес пристосувався до вимог художнього смаку, безсумнівно, умови 
виготовлення інструмента обмежують претензії музикантів ] тому певний середній рівень 
товшин знівельований. 

Говорячи про легкість інструмента, мають на увазі не якусь трудноврахопувлну галузь 
художнього порядку, а чисто фізичну роботу, витрачувану на добуття звуків. 

Тут необхідно зупинити увагу на дуже Істотному факті, який в літературі залишився 
не тільки не дослідженим, але І не відміченим (можливо, а наслідок його очевидності). 
Я маю на увазі ту обставину, що від сили вдування залежить ке тільки певний, визнаний 
нормальним, рівень голосності 1 його модифікації, але 1 тембр звуку 

При найелабшому вдуванні, яке можна назвати порогом збудження, тембр звуку най¬ 
менш характерний; тембри різних інструментів, близьких по нормальному регістру, вияв¬ 
ляються схожими * г 


1 Професіональні музикантП, ях правило, хворіють 11 а розширення легень (Еіпріїуилій ШяЕеиІйґінїІ} Подібно 
до склодувів, ковалів І денних ІНШИХ робітників фіипчиої ПріШ. 

я Нв ніА бу* яядітс: „Хдїурсифму полку за лорд жение * карним непрямая на врулелов Рос син 

> 1012 голу’ і георгіївський Хрест.. 

* В розумінні *. інструмент, на якому оглядаючий те не грав. 

1 За Слові Ми ГельнгоТьи.3. при глуяанкі на віл ДВІ І мОЖня .луж* легко ЗМІшагн окремі івукн роГІ В і му¬ 
ками ГОЛОС у. ВІСНОнЧМІ 3 гІрМОИІОкОМ' {„КчеННе О слухових ОШУшемняХ* Пер, Петухова. 105]. при цьому 
с/} дуто янклниа, ЯК звуин починаються І кінчаються, Ця обставина. помічені ГельМгоЛЬиен (ГЬІб., 101), дехллд-О 
Досліджена ШТуМпфом (Днв. Бакгзуз,—О значеним кеустановившихся процеесов В акустикя, „Успехн, физнкн*, -оЗЇ). 



Ця одноманітність тембрів пояснюється тим, ідо прк надзвичайно тняому дутті ке 
збуджуються або збуджуються в обмеженій мірі обертони, число яких і сила звучання при 
нормальному дутті визначають характерний тембр того чи іншого Інструмента. Надмірно 
сильне дуття на духових (або взагалі збудження звуку в інших, нсдуховихі інструментах, 
навпаки, викликає до звучання обертони, нечутні при нормальному збудженні Інструмента, 
І тому занадто форсований звук в темброво перекрученим, 

Діапазон нормальних голосностей (тобто таких, при яких тембр не переінакшується 
І не порушуються характерні особливості звучання духового інструмента) регулюється 
виключно силою вдування. Тут. безсумнівно, художнє чуття встановило якісь середні норми 
1 залежно від цчх норм голосності, критерієм яких с типовість даного тембру, у музи¬ 
канта виробляється певне дозування роботи, витрачувлної на здобуття звуку, Тому, коли 
музикант зустрічає інструмент, який для добутій звуку нормального, звичного тембру по¬ 
требує більшої або меншої витрати сил, він безпомилково визначає ступінь „легкості* або 
„трудності 4 інструмента. Причина згаданого виїде випадку одностайного незадоволення 
музикантів срібними Інструментами тепер ще ясніша: для того* щоб інструмент дав звук 
потрібного звичного тембру, музиканти повинні були виконувати роботу підвищеної 
трудності. 

Збуджувані, в міру посилення дуття, все вищі обертони надають фюрсонаиому над 
художню міру звуку огидної пронизливості. Б цьому випадку говорять, ідо інструмент 
«тріщить* або «кричить'. 

Але бувають екземпляри, на яких, при всьому бажанні, музикант не може викликати 
«тріску*. Виявляється, що, як правило, ні інструменти зроблені з товстого матеріалу. 
Трапляються Інструменти 1 з протилежними якостями: при незначному посиленні дуття 
інструмент дає дуже неприємний, пронизливий звук, В цьому разі метал завжди буває 1 
дуже тонким і жорстким. 

Отже, у ньому розділі з'ясовано, ідо нз добуттч звуку витрачається певна сила; що сту- 
пінь цієї сили регулюється вимогами художньо-прий нй того тембру І голосності; що встано* 
вився певний .стандарт' голосності і її еквіваленту — сили вдування. Далі з'ясовано, шо 
порушення цього стандарту виявляється в невідповідності звичному темброві тембру будь- 
якого виняткового інструмента. Останній, при Інших рівних умовах, відрізняється від інстру¬ 
мента, який дає нормальний тембр, товщиною І щільністю матеріалу стінок. 

Якню ж якість звучання залежить віл механічних властивостей металу і ця залежність 
може навіть регулюватися склено вдування, то цілком очевидно, що матеріал, який утворює 
трубу, бере участь у коливальному процесі. 


VI 

Безпосереднє спостереження над коливанням стінок інструмента в деяких випадках 
буває можливим. 

У Своїх Спостереженнях я використав як .Індикатор* глухонімого від народження 
з цілковитою відсутністю зовнішнього слуху. Видуваючи різної сили звуки (користуючись 
гелікон-б а сом В), я пропонував випробовуваному, поставленому так, щоб він не бачна моїх 
дій, доторкатися до інструмента в різких місцях І в різний час. Кожного разу, коли в мо¬ 
мент доторкання інструмент звучав, мій глухни асистент «чув* звуки, при чому «чув* 
навіть І иайсллбщі, які я тільки міг здобувати 1 , 

Цікавий випадок, коли той же глухонімий спробував сам видути звук з інструмента, 

Як відомо, для добування Звуку треба певним Способом Напружити Губи I поєднати 
їх з мундштуком. Спочатку спроби глухонімого були даремні і це завдавало йому великої 
прикрості. Але після того, як я зробив йому потрібні роз'яснення, він видув досить чистий 
звук. Згодом він придбав хороший змбушюр і з величезним задоволенням «грав* свої 
зовсім неймовірні МЄЛОДІТ- 

Як же глухонімий, граючи на Інструменті, довідувався, що той звучить? (Треба за- 
уважити, що на изйрізкіші звуки спрямовані йому прямо в вухо, наш глухонімий не реагував 
зовсім). 

Вібратором в анбушюрниі інструментах є губи, В той момент, коли в трубі, тобто 
попереду губ, створюється фаза згущення (так би мовити, .позитивний імпульс*), — по¬ 
заду губ, у порожнині рота, виникає фаза розрідження («негативний Імпульс'); в наступний 
момент-—навпаки. Повторні Імпульси поширюються в середовищі, обмеженому стінками 
труби; ті ж умовк поширення імпульсів Існують І в порожнині рота і зв'язаних з нею 
ділянках. Ясно 1 зуби музиканта, які служать опорою мундштука, відчувають досить знач¬ 
ний механічний тиск *, завдяки чому перебувають у тісному контакті з інструментом. 

Напружені м'язи губ, м'які покрови ясен і піднебіння недоенть ізолюють зуби, кістки 
щелепІв І носоглотки, і всі ці та прилеглі деталі черепа беруть участь у коливальному 
процесі І проводять звук у внутрішнє вухо. 


* Ні Лунку «агарі, кожні іиіяКі 1 йормиьмнН слухам маже £п остерігати тремтінні Інструменті, «кий 
виучить, ютарвйючнсь лс нього поблизу роітруйі, праауЩло, іьячійив, ШЬ Слуї ЗШі«йі«ме 
І юно тут буде НСіГгргкоилнвт. 

Про едечеряиенгт » ййЧктлвним Імликіторам буде еклзіиа нижче. 

1 ІДе і донсеиннА чяС одеський фабрикант Йиснф Шгдіїй счонСтруитв прилад ілі проміру інОї мумлштукі 
ш губи. слевамн очевидців, прилад полізув<а а середньому із фунті*. 
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Очевидно, в нашому випадку у глухонімого збереглись деякі рештки внутрішнього 
вуха і через кісткову провідність 1 звук до нього доходив. 

Якщо під час звучання вібрує повітря в порожнинах рота, носоглотки, бронхів і т, і.; 
якщо зубц граючого, піднебіння, шелепи, кістки черепа беруть участь у проведенні звуку, 
отже, коливаються; якщо губи, вібруючи, приводять в коливання повітряний; стовп* який 
Є а Інструменті, а через ЙОГО РюСОреднкитйО—і все навколишнє повітря, то які можуть 
бути підстави гадати, шов цьому суцільному коливанні системи людііна-іНїтрумйнт-ЯОІітря 
сзче тіло Інструмента перебуває в спокої? 

Здавалося 6, в коливанні не може бути сумніву. Проте, а одній з нечисленнії* наукових 
робіт *, присвячених духовим інструментам, мн зустрічаємо спробу довести відсутність 
коливань стійок Інструмента* який звучить. З метою найповнішого висвітлення досліджу¬ 
ваного нами питання буде корисно коротко спинитися на цін роботі, тим більше, ідо її 
експериментальний матеріал суперечить теоретичному 1 підтверджує наші висновки. 

VII 

В результаті рилу математичних викладок, опис яких не являє Інтересу для широкого 
кола читачів, К, В. Струве приходить до висновку, що можна стінки труби вважати ,абсо¬ 
лютно жорсткими" І „втрати енергії на деформації (тобто на коливання — ЄЮ) твердого 
оточення ітобто стінок ■— 6". Ю-) вважати рівними нулю' д п такого висновку К. В, Струве 
приходить на тій підставі, що швидкість поширення Звуку в Трубі, за його розрахунками, 
дорівнює ШВИДКОСТІ поширення звуку У Вільному повітрі 4. 

Це положення абсолютно Спростовується практикою ІИСТруменТОбудуваинЯ. Якби, при¬ 
пустивши, що швидкості поширення звуку п трубі І у вільному повітрі рівні, мн припу¬ 
стили до розрахунку довжини інструмента, то розрахунок був би дуже простий; досить 
було б обчислити половину довжини хвилі того тону, яким мн задались. Тоді, наприклад, 
такі інструменти, як баритон, тенор і тромбон, настроювамі е тоні В коитроктааи Б , всі 
невинні бути однакової довжин». а саме — половини довжини відповідної хвилі 



В дійсності довжини цих Інструменгін не тільки відрізняються ВІД ДОВЖИНИ ПОЛОВИНИ 
хвилі, зле відрізняються 1 між собою. Так, порівнюючи баритон, тенор і тромбон, ми бачимо, 
що довжина їх перебуває в певній оберненій залежності від середнього діаметра труби, 
а оскільки відношення діаметра до товщини стінок визначає пружність труби, то, значить, 
і від пружності стінок®, 

Середні ж діаметри їх різні 1 тому „податливість*, здатність коливатися також різна. 
І Ілііповніший з трьох — баритон має довжину 256 см; середній — тенор — 268; найдужчий — 
тромбон — 278 т . 

Причина того, що труби взагалі коротші, ніж відповідна півхвнля, полягає ось у чому. 
Хвиля поширюється в просторі сферично, тобто в усі боки. Будучи замкнена в трубу, 
хвиля втрачає частину своєї енергії на подолання перешкоди, вкою для її поширення є 
стінки; швидкість поширення зменшується; відбувається, висловлюючись фігурально, гальму¬ 
вання хвилі. 

Зменшення швидкості відповідає зниженню звуку; отже, длн ТОГО, щоб Інструмент дав 
звук потрібної висоти, ного довжина повинна бути менша за відповідну довжину півявклі, 
шо 1 буває на практиці ®, 

Причина того, що інструмент з більшим середнім діаметром коротший за інструмент 
того ж тону з меншим діаметром, при однаковій товщині І щільності металу,—е тому, шо 
перший має податливіші, гнучкіші стінки, які вбирають більше акустичної енергії, І тому 
швидкість звуку в ньому менша; другий, навпаки, має менш пружкі стінки, вбирає менше 
енергії і швидкість звуку в ньому більша. Настройка труб різного діаметра в один їон 
досягається підбором різних довжин. 


3 Явище кісткової провідності блискуче заведене дослідом Б с кеші. Якщо вкч.тпнЛГИ шляхом кісткової 
провідності відчуття звуку, а потім подати таку ч СШт через повітрі), а-іе К Другій фм)1, ТО ЬуЯо ІовСін Не 
сприйме звук. Можливість іменної нейтралізації звуків свідчить про те, що обома шляхами авукк досягають 
ОДНОГО й ТОГО Ж сприймаючого механізме |. діють не нього протилежно. Див. С. II. Ржсвктш, Слух н реяь 
о сьетс- с стременних кгслгдоїзНнй. 1936, 33—Й. 

1 К, д. Струве. в л ними Є твердого одружених Н КОЛСйд КЧШ 1 ЙСЯ ьоадуиївьіА потах. „Журнал гетнчссной 
фнзнкр 1 * 18М, 7. V, п, 1„ ва. 

1 Тям ж в. Зі. 

і Тач ж*. ■90. „Якщо припустити К, = і>^, то (5) перепншетьсд -К~ ’ ~ зн|дмн:: с — 

= ]/"тобто швидкість пвшійреиня ЗІ>Ку у В'ЛЬКОМу ІЮВІТрК 

1 А де не В Велнно'і октаві!, як часто помилково гадають, Тон В великої октави є нижчим вкпіічкіи, але 
не можливим током. 

6 Модуль Пружності Матеріалу При Цьому відіграє певну роль, але ке виключну, Як донклігОВО гадає 
К. В. Струве. 

‘ ВкОЗу^ТЬ-ЕН округлені Ц|[фр 1 -І СТОСОВНО до моделей автдрд, 

9 В ая у СтицЕ відома так знай в поправні (емпірична] Навальє-Ді-Колв* одним з пари метр їв якої для т*дІк* 
Л р її чи н х Труб ї діаметр. 



Таким тином маємо висновки, протилежні висновкам К. В.Струве: якщо довжина труби 
менша за довжину відповідної хвилі, то ке значить, що швидкість звуку в трубі менша 
за швидкість звуку у вільному повітрі; швидкість зменшилася в наслідок втрат енергії; 
енергій витрачена на подолання опору стінок; але всяка витрачена енергія перетворюється 
в роботу, в еквівалентний рух; отже | в нашому випадку увібрана стінками енергій пере¬ 
творилась а роботу, я рух стінок. 

Оскільки, звукові Імпульси періодичні, то І рухи стінок трубн періодичні, інакше кажучи» 
труба коливається, 

Ілюстрації до статті К, В. Струне якнайкраще це підтверджують. Рисунки 6,7, 6 являють 
собою кімографічннй запис колисань трубн, яка звучить, Ми бачимо, що труба коливається 
в окремих точках з амплітудою, яка зростає в міру збільшення діаметра. Оскільки експе¬ 
риментальні дані суперечать теоретичним, автор поспішно оголошує, що ці коливання оче¬ 
видно є „просто коливаннями стрижня', випускаючи з уваги ним самим вказану кількома 
рядками вите обставину, шо коливання виявлені не нгі всій довжині труби, а на окремих 
ділянках Не важко зрозуміти, що це свідчить про відповідність ділянок труби, які коли¬ 
ваються, пучностим, а нерухомих — вузлам хвилі І то, таким чином, тут маємо не коли¬ 
вання стрижня, а поперечні коливання труби. 

Цікаво відмітити, то в згаданій роботі К- В, Струве після того, як теоретично виве¬ 
дена можливість вважати стінки інструмента (застосовуваної на практиці товщини) ,абсо¬ 
лютно жорсткими*, тобто такими, які зберігають при звучанні цілковиту нерухомість,— 
робиться посилання на експеримент, в якому І без того .абсолютно жорсткий' інструмент 
ше більше ущільнюється шляхом електролітичного нарощуваний металічного шару а кілька 
десятих міліметра (при початковій товщині 0,5 ми), 1 коли кімограф все ж таки реєструє 
коливання труби, їх називають коливаннями іншого виду, ніж вони є в дійсності. Щоб довести 
останнє положення» інструмент ставлять у неприродні умови: його затискують з двох боків 
у спеціальний «дуже важкий штатне на КІ кг" * + 

Але і після цього насильства одержаний запис являє собою широку, розмиту» роз¬ 
пливчату лінію, яку автор поспішає оголосити прямою. 

Цілком зрозуміло, то вона, ця лінія, пряма тільки з точки зору надзвичайно лапідар¬ 
ного експерименту. 


* * * 

Повертаючись до питання про задування інструментів, ми маємо в своєму розпоря¬ 
дженні всебічно з'ясований факт коливання стійок інструмента, який звучить. Яка при¬ 
рода цкх коливань — це питання повинно стати предметом спеціального дослідження; 
нас же цікавить тільки те. шо при звучанні метал інструмента не знаходиться в спокої, 
з живе своїм, непомітним оку, життям. 

Яке ж відношення має цей факт до задування інструментів? 

В музичній практиці широко відомо, що навіть незначна у течка повітря, викликана 
пошкодженням інструмента, має помітний негативний вгілнв на якість звуку. Лак того, 
щоб добувати з спрацьованого або пошкодженого інструмента звуки нормального тембру, 
музикантові доводиться докладати більше зусиль. При цьому сила вдування витрачається 
не на збільшення сили звуку, а на утворення нормального тембру або, інакше кажучи, 
на компенсацію утечкн. Але трапляються дуже старі, спрацьовані екземпляри інструментів. 
З багатьма пошкодженнями, ЯКІ, Проте, прекрасно звучать і не потребують посиленого 
вдування 4 . Здивування, яке викликають такі інструменти, зростає те більше, коли порів¬ 
нювати їх з іншими інструментами, шо гірше звучать, але більш справні. 

Очевидно, причина таких, на перший погляд, парадоксальних даних —в самому ме¬ 
талі, в умовах його роботи під час звучання, в характері і розташуванні пошкоджень. 
Остання обставина підтверджується відомим у практиці фактом: якщо при грі в серед¬ 
ньому регістрі штучно створити утечкн, відкриваючи, наприклад, д.тн цього водовідливний 
клапан,— Гра стає неможливою; але НД деяких високих тонах «наприклад. На Трубі - рс^ 
відкриваний клепана може зовсім не мати впливу 1 . 

Деякі видатні виконавці навіть свідомо відкривають клапан, вважаючи, шо цей прийом 
полегшує добути? звуку. Ця дччка не позбавлена логіки При певному Звуку виникає 
відповідної довжини хвиля І вузлова точка її збігається саме з тич місцем, де знаходиться 
отвір, Викривання клапана може сприяти утворенню вузла І, отже, полегшувати добу¬ 
вання трудного тону. 

Описані явища з'ясовують важливу для нашого питання обставину: повітряний стовп, 
залежно віл висоти тону» колнвлєтьсв ділянками різної величини і утворює при цьому 
пункти різної (максимум І мінімум) інтенсивності стиску і розріджений; отже метал, й*лй 
знаходиться під таким змінним діянням, тік само коливається певними ділянками з різким 
ступенем інтенсивності. 

Досвідченим» старим майстрам і музикантам добре знайомі дрібні тріщини чудної 
форми 1 в несподіваних місцях, які з'являються на інструменті без инднмої причини. 


1 «ХиіИїн тмеріого оаружшч на аи^ЛвИїІп ицталиі ното*", Я. 

* в міМПіу рьиівряіин-які ■ пкчв рвісум, Кріп «л*:*Е Нг+П* ^ ■звлжТУ'ЧІі труіиі І ирлчщш яж р<И- 
ТруКІ мі яьймр мені жнкьіи нНив, Ц Іміружл *4чпиі. о4кімлві ніші, скмоф. чЧппв. ■вміім- 
«Мв лн*ІИ«яі і т. й„ иг Мтчвтіоікі|игію. 

* ІІЯ мш^авкп аіммвті вії рпімуцив іімш. яірііш. втнрт. н> їжімришшого, йі ІмійТйЖІ. 



Багато людей схильні приписувати походження ЦИХ ТрШин роз'їдаючій дії кислот, 
які є в слині. Таке тлумачення помилкове. Мідь» латунь, бронза — метали луже стійкі *, 
і особливо добре їх зберігав від проникнення руйнуючих речовин найтонший шар окису. 

Причина утворення: цих тріщин в тону, що метал Інструменту, який протягом кіль¬ 
кох десятків років свого Існування робить безліч мільйонів коливань, поступово, втрачає 
свої первісні властивості, змінне свою будову, Зміна структури самої речовини металу 
в наслідок тривалої роботи, як відомо, зветься в техніці старінням або втомою. 
Старіння металу Передбачене в найрізноманітніших галузях техніки: мости, машини, рейки, 
проводи І т, л —все це має свої строки служби, після яких потребує реставрації або 
заміни, Як статичне, так 1 динамічне навантаження стомлює метал і неминуче.приводить 
його до руйнування. 

Руйнування інструмента, в наслідок старіння металу, починається приблизно на три¬ 
дцятому році Його життя. Нас. звичайно, цікавить не ця, остання фаза його існування — 
необхідно спостерігати з точки зору питання, яке розглядається в цін статті,. інструмент 
в його ранньому віці, коли не настала ще шкідлива для звуку стадія амортизації меха¬ 
нізму (вентилі), 3 першим же звуком в інструменті починається прогресивний процес 
старіння металу. Суть цього процесу в тому, шо волокниста структура металу перетво¬ 
рюється в кристалічну. Така поступова перебудов® речовими обумовлює все більш ефек¬ 
тивну Пружність стінок груби, їх податливість, Здатність КОЛИВАТИСЯ. І при правильній 
роботі, або, шо те саме, при добуванні точних звуків, ці зміни структури металу точно 
локалізуються відповідно до зон найбільшої І найменшої інтенсивності хвилі. 

Звідси — останній крок до пояснення задування, 

Неправильному по висоті звуку буде властива інша, відмінна довжиною від хвилі 
потрібного звуку, хвиля; її зони найбільшої І найменшої інтесивності будуть в Інших ділян¬ 
ках труби; при повторному видуванні фальшивих тонів під дією змінених по довжині 
хвиль станеться відповідне зміщення зон оптимальної 1 пружності в самому металі інстру¬ 
мента. 

Я наслідок цього полегшиться добування невірних звуків 1 утрудниться добування 
вірних, В цьому і полягає суть уявлення про задутий інструмент. 

Зворотний процес — роздуваний ЗВОДИТЬСЯ де приведення металу У ВІДПОВІДНІСТЬ до 
звуку нормальної висоти. Необхідна при цьому витрата Значної сили Іде на внутрішню 
перебудову, „псрснрнстссуваннп* металу. 

Щодо дерев'яних — лабіальних і з тростиною — інструменті в, то задуванню вони підпа¬ 
ла ють в значно меншій мірі, ніж мідні. Це пояснюється тим, що стЕнкн цих інструментів 
у відношенні до діаметра надзвичайно товсті, а тому відзначаються великою жорсткістю. 

Вбирання звукової енергії тут зникаюче мале. При задуванні Інструментів з тростиною 
грунтовних змій зазнає менш жорстка частика інструменту — пружна тростина. Досвід 
показує, що „набута* фальш часто легко усувається зміною тростини. 

Дерев'яні інструменти задуванню підпадають в такій незначній мірі, що констатація 
його потребує особливих спостережень. Трудність останніх особливо велика через те. шо 
ц оркестрі* де задування найлегше виявити. музнканти-початкЕяцІ можуть грати тільки 
толі, коли вони набули достатньої техигкн і, отже, добування правильних звуків для них 
є вже перебореною стадією кваліфікації, 

У тих, хто грає на мідних інструментах, оволодіння техніки добування доброго звуку 
настає значно пізніше можливості брати участь в оркестрі. По суті підтримання і трену¬ 
вання амбушюра є предметом повсякчасних турбот музиканта. 

З цієї точки зору наприкінці доречно буде зауважити, що в світлі викладеного на¬ 
буває нового обгрунтування висока корисність щоденних ппрае у філіруванні тривалих 
звуків. При цьому тренуються і укріплюються не тільки м’язи рота (змбушюр), зле 
гі рбнгрується, розлучається І тренується в буквальному розумінні цього слова 1 Інстру¬ 
мент. 


ЗіЗАІСМф ПрСЛІП Тії Р р-ОИ-ЗОЯІ ог ю піку, МОИСТИ. И.1 и' н т нпь н гошо. 




ЗАМІТКИ ПРО КОНКУРС 
ВОКАЛІСТІВ 

{Перший відборочкий тур 18—21 грудня 1938 р + Київ) 


Радянський стаєнь виконує почесне і відповідальне завдання —він передає на¬ 
родові у висок о-художній інтерпретації найкращі досягнення сучасної музичної і кла¬ 
сичної культури і одночасно розносить по всій країні музичні багатства, які йдуть 
з народних надр. Для цього він повинен не тільки бути озброєний відповідними 
даними (голосом, умінням володіти ним, муаичністю), але також правильно тлумачити 
думку кожного з виконуваних творів, глибоко аналізувати його ідеї. Інакше твор¬ 
чість співця залишиться пустоцвітом. Виконавець не зможе викликати інтересу до 
себе а боку нашої вимогливої аудиторії, як це не раз бувало з рядом й формалізуючих* 1 
іноземних гастролерів. 

Переважна більшість наших співііід добре усвідомлює цей факт. На конкурсі 
майже ніхто з його учасників не робив ставки Еіа одне голе звучання або технічну 
досконалість голосового апарата. Реалістична осмисленість передачі, образ кіст ь, праг¬ 
нення до щирості, простоти й емоціональності—ось найбільш характерні 1 відрадні 
особливості, виявлені на огляді співочими талантами. 

Друга особливість—це серйозна підготовка учасників до конкурсу, яка почу- 
ваєгься у більшості з них, В ряді випадків ми мали прекрасний ансамбль з піаністом- 
акомпаніатором, суворе ставлення до текстів творів, вдумливий їх аналіз і цілковиту 
відсутність зку нового або інтерпретацій ного трюкацтва. Великого успіху добився 
ряд виконавців щодо рівності якості лроробки програм, куди нарівні з західними 
класиками включались твори російських композиторів минулого віку, радянських 
композиторів, народні пісні та їн. 

Вокаліст-соліст веде звичайно свою практичну діяльність у двох можливих на¬ 
прямах: це робота в музичному театрі (опера, музична комедія) і робота камерного 
виконавця. Кожний з цих родів співочої діяльності потребує заотоеувашій своїх 
власних специфічних прийомів. Оперний співець, який звик співати нід акомпанімемт 
оркестру, прагне звичайно до повного звучання, до утрировки дикції, уникаючи 
занадто дрібних нюансів, які „поглинаються 1 * оркестром і об'ємом сцени I залу. 
Камерний співець, навпаки, оперує » максимальному діапазоні можливих найтоніїіих 
нюансів виразу і звучності. Відомо, що камерне їогіе часто буває рівним оперному 
ріал Он. 

На конку реній естраді зустрілись представники обох категорій співців, у наслідок 
чого їх об’єктивне порівняння ЯВЛЯЛО певні трудноті. Умови ж конкурсних виступів 
передбачали виконання ряду камерних творів різних стилів і епох. Тому конкур¬ 
санти з чисто камерним ухилом виконання виявились у вигіднішому становищі для 
виявлення всіх своїх творчих можливостей. 

Ми знаємо, що ряд видатних майстрі в-вокалісті в нашої країни, нкі провадять 
1 оперну і концертну роботу, досконало оволоділи здатністю переключатися з одного 
жанру на їішіий, що абсолютно необхідно для серйозного виконавця. На жаль, оперні 
співці України, які брали участь у першому турі Всесоюзного конкурсу, продемон¬ 
стрували таке переключений в явно недостатній мірі, Дуже показовими щодо цього 
були виступи сопрано—Губерт (Одеса) і баритона Горохова (Харків), Обидва мають 
добрий голос, особливо Горохов, який продемонстрував першокласні вокальні дані,. 
Обидва дуже добре виконували оперні арії, насичуючи зал звуком, який весь час 33 


перебував на межі форсування. Обидва вони „по-опєрному “ підходили до виконання 
романсів 1 пісень* що неминуче спрощувало і збіднило цінність твору. В наслідок — 
знижена об'єктивна значимість цих цікавих виступів. 

Найбільш дошкульним місцем конкурсу були програми учасників. Здебільшого вони 
були одноманітними, монотонними, не зважаючи навіть на високу якість елементів, 
які їх становили. Складення правильної програми концертного виступу потребує 
великого вміння 1 художнього смаку, Навіть найбільш цікавий 1 талановитий співець 
може платися нудним і залишити враження пересиченості при невдало змонтованій 
програмі. І навпаки, при правильно зробленій програмі здатний співець не викликає 
втоми* його слухають з неослабною увагою. 

При складанні програм треба враховувати і чергування тональностей окремих 
творів і необхідність ритмічної і метричної різноманітності І зміни характеру вокалу 
неї лінії. Треба також забезпечити і поступове підвищення інтересу слухача до 
окремих творів у міру виконання програми ! т, д. 

Ні один з наших вокалістів, які працюють над собою, не може не ставити своєю 
метою оволодіння майстерністю самостійної концертної роботи. Конкурс показав 
багаті голосові та інтреоретаиійнї можливості в цьому відношенні у цілого ряду 
співців, які виступали. Проте, майже ніхто з них не виявив здатності правильно 
Організувати Свій тематичний матеріал. Через невмілу, в корені порочну побудопу 
програм значно знизилось враження иід виступів ряду кращих і найцікавіших учас- 
ннків конкурсу. Мабуть одна тільки талановита МірвЗс (Одеса) подала найрізнома¬ 
нітнішу програму, яка сповнена вмілих контрастів і легко сприймається, Її виступ, 
не зважаючи на трохи різкуватий тембр голосу спіпачки, все ж був одним з більш 
повноцінних. Цьому сприяла також і велика ініціативність виконавиці а підході до 
трактовкн кожного з творів. 

За умовами конкурсу учасники повинні були виконувати зразки старої вокальної 
класики. Проте, Бах п Гендель І навіть Моцарт і БеТховен звучали у декого, нк Свого 
роду „примусовий асортимент" Однак, ряд кращих виконавців* особливо Черннх* 
Міряіо, Руденко* Йоха, Раінський, прекрасно справились з подачею класичних творів* 
зробивши їх повноцінними номерами своїх програм. Все ж найкраще учасникам 
конкурсу вдавалось виконання творів російських композиторів XIX ст. (Глінка* Рич- 
ський-Корсзнав* Чайковський та ін. Даргомижськнй і Мусоргський займали н репер¬ 
туарі, на жаль, скромніше місце). На значній висоті було в учасників конкурсу також 
і виконання творів радянських акторів. Проте, учасники конкурсу не використали 
в скількннебудь достатній мірі багатої скарбний! бадьорої радянської пісні, дитячої 
пісні і масової ліспі, улюбленої народом. Вибір теоріє радянських композиторів був 
занадто обмежений. Окремі твори, наприклад, „Огьезд партизан - Новікоеа повто¬ 
рювались багато раз. Не досить широко була представлена 1 народна пісня в обробках 
радянських композиторів. 

Переходячи до окремих учасників конкурсу, зупинимось насамперед иа Руденко 
(Київ), яка є однією з найцікавіших фігур. У Руденко прекрасний голосовий мате¬ 
ріал (меццо-сопраио). Поруч з тим у неї видно всі задатки серйозного і вдумливого 
виконавця. Вона знаходить образ у кожному з творів, включається в нього і одно¬ 
часно захоплює увагу слухача, не відпускаючи її до кінця свого виступу. Особливо 
добре вона виконала строфи з „Сафо" Гуно. У Руденко почувається глибока вну¬ 
трішня переконливість і здорове сприйняття життя. Разом з тим вона £ виконавцем 
не вузько-інтимного камерного плану, що шліфує найдрібніші деталі твору—вона 
малює свої образи широкими вільними мазками. Руденко ще дуже молода. Все її 
майбутнє залежить від правильною і уважного керівництва її розвитком, яке повинні 
їй забезпечити її педагоги, 

Друга представниця Києва—Черних—серйозна і цікава співачка, ика має вже, як 
виконавець, своє власне обличчя. На першому турі конкурсу Черннх продемонстру¬ 
вала старанно підготовлену програму, рівну по якості і обробці, показавши себе 
щодо цього най вигідніше. Талановитість і оригінальність Черннх у трактовці вокаль¬ 
них творів вдало поєднується з її сценічною впевненістю і чіткістю засобів вираз¬ 
ності, Великим плюсом виступу Черннх був прекрасний контакт а піаністкою 
Ніколаенко, Хиба співачки —в п жанровому самообмеженні, в потязі переважно до 
56 драматячно-загострених творів. 



Певний Інтерес являв на конкурсі виступ київляикн Снтнікової* У неї красиво 
звучить верхній регістр, вона володіє невимушеною колоратурною технікою. Най- 
важчий монолог Офелії з й Гамлета" Тема був виконаний Ситніковою з великою 
легкістю* Проте хиби в інтонації і форсуванні звуку трохи знизили враження від 
виступу цієї багагообіияючої співачки. 

Дуже вдумливу і серйозну підготовку виявив у своєму виступі баритон Йоха. 
З інших київлян вдало виступали Савнцька, Раїнськнй, Юдіна, Тєлегіка, Співачка 
Буяльська з великою ліричною теплотою і проникливістю проспівала сцену Дездемони 
з „Отелло* Верді. Інші ж реч! її програми прозвучали блідіше. 

Сильну групу учасників дав Харків. Крім Горохова, про якого ми згадували 
вище, від Харкова з великим успіхом виступали прекрасний бас Гмиря і сопрано 
Морозова, Виноградова і Штейнберг, від Одеси, крім Мірвіс і Губерт,—сопрано- 
Крн женевська, меццо-сопрано Калієвська і колоратурне сопрано Співак. З представ¬ 
ників Вінниці найбільшої уваги заслуговує тенор Констактінов, який має м’який, 
рівний голос. 

Доводиться визнати, що український тур Всесоюзного конкурсу вокалістів не 
відобразив собою повністю рівня культури вокального виконання в УРСР. Дефекти 
в організації туру — відсутність відповідної роз'яснювальної роботи І допомоги в під¬ 
готовці до конкурсу окремим співцям—привели до того, [до великий ряд талано¬ 
витих вокалістів не був залучений до участі в конкурсі. Особливо недостатньо були 
представлені працівники музичних Театрів, солЗстн-сшвці радіокомітетів і т. д* 

Проте, значення конкурсу велике. Він є черговою демонстрацією досягнень ба¬ 
гатьох із кращих співців нашої батьківщини. Успіхи конкурсу показують, що наші 
музичні театри мають багато високоталановитих співців, що вокальні школи радян¬ 
ських музичних вузів продовжують Інтенсивно і плодотворно працювати над вихо¬ 
ванням нових кадр]а. 

Конкурс показав також Індивідуальні досягнення окремих учасників. Яскравим 
прикладом тут може бути Горохов, наполеглива робота якого над собою заверши¬ 
лась успішними результатами. Значний крок у своєму розвитку продемонстрували 
Йоха і ряд інших. 

Цінною рисою конкурсу було відродження неласлужено в свій час забутого жанру 
колоратурного співу, Однак, не зважаючи на наявність серед учасників великої 
кількості колоратурних сопрано, більшість із них виявила відсутність хорошої, со¬ 
лідної школи. 

Др речі, про школу. Треба звернути найсерйознішу увагу наших педагогів на 
шкідливу тенденцію, яка виявилась під час конкурсу: це—тенденція до форсованої 
подач! звуку у багатьох співців, що не могло не знизити загального враження від 
їх виступів (наприклад, Губерт, Ситкікова та ін.). Мимоволі напрошується порів¬ 
няння з вихованнями ленінградських вокальних шкіл. На ленінградському нокальному 
конкурсі на краще виконання творів радянських композиторів у 193? р. відсутність 
форсування звуку проходила червоною ниткою у всіх учасників конкурсу* Очевидно, 
тут справа а педагогічному впливі* 

Наші зауваження були б неповними, якби ми не зупинились у кількох словах 
на роботі піаністів акомпаніаторіа, які своєю участю в підготовці і проведенні кон¬ 
курсу багато сприяли його успіху, Піаністи були друзями, допомагали порадами, 
а Іноді еони були і прямими вихователями співців, які тут виступали Імена Кле¬ 
нової, Ніколаєнко (Київ), Ржецької (Харків^ Саксонського, Висонької (Одеса), стоять 
в першому ряду кращих нашкх а компанія торі в-ансамблісті в. 

Б> С— а 




„ПЕРЕКОП* 


Рецензія 

О, БРЕСКІН 


До XXI роковин славної непереможної Червоної Армії колектив орденоносного Київ¬ 
ського оперного театру підготував цінний подарунок—оперу .Перекоп* лібретто В. Бгічко 
і Б, Шелонцееа, музика Ю, Мейтуса. В, Рибзльченка і М. Тіца, Оя постановка відображає 
одну з героїчних сторінок історії Червоної Армії: бій за Перекоп* легендарний перехід 
червоних частин через Сиваш, штурм білогвардійських твердинь звичайно повного відо¬ 
браження героїчної епопеї мн те повинні чекати* але у постановці показані епізоди героїч¬ 
них битв Червоної Армії під керівництвом легендарного полководця, видатного більшо¬ 
вицького стратега М. В. Фрунае, який успішно здійснив сталінський план розгрому біло¬ 
гвардійських банд і їх хазяїв—інтервентів. Непереможна Червона Армія дала тоді жорстокий 
урок останньому оплоту контрреволюції та її покровителям, назавжди очистивши південь 
України і Крим" від білогвардійської нечисті, 

В постановці в цілому підбивається цей невтримний порив озброєного народу, його 
палке прагнення розправитися з ворогами, які зазіхали на здвоювання Великої соціалі¬ 
стичної революції. Пя постановка демонструє героїзм великого радянського народу І про¬ 
славляє патріотів соціалістичної батьківщини, які готові в усякий час зл закликом партії 
н уряду, закликом великого Сталіна, розгромити всі мерзенні зазіхання кривавого фашизму 
на шастн нашої соціалістичної батьківщини. 

безперечно театр багато попрацював над цією постановкою і те раз переконав київ¬ 
ського глядача в тому, що при правильно організованій роботі, при наявності справжнього 
художнього керівництва, яке ставить перед собою ясні цілі і завдання, колектив театру 
може добитися високого рівня спектаклю, ,Перекоп"— безперечний успіх колективу театру, 
догорів і постдновтнків- 

Це свідчення творчого піднесення, яке намітилося в театрі, є показником великих 
можливостей колективу, що може здійснювати високохудожні постановкн. 

Рлкіше ніж робити аналіз опери, необхідно сказати про ті умови, в яких проходила 
робота її авторів, Вороги народу, що раніше сиділи в Управлінні в справах мистецтв, 
усіма способами гальмували роботу лібретистів і композиторів, Опера* по суті* була ство¬ 
рена протягом ]933, року, бо до того часу автори не мали змоги розгорнути* як слід під¬ 
готовку ло створення її. Але не зважаючи на всі трудноті і иерешкодн, лібретисти 
і композитори встигли гірсшести ряд підготовник заходів, дуже повчальних для всіх тих* 
хто працює над художніми творами, зокрема для оперної сцени. 

Перед складенням першого варіанту лібретто був вивчений ряд матеріалів з історії 
боїв за Перекоп і проведені виїзди в частини, які брали участь у боях* Автори спектаклю, 
крім того, виїжджали безпосередньо на місця історичних подій. Все це робилось для того, 
щоб зрозуміти і глибоко втілити в художній речі безпосередню обстановку, побут Чер¬ 
воної Армії того часу. Були вивчені пісні, танці, популярні в той час у червоноармійських 
частинах. Все не робилося з метою подати весь матеріал на оперній сцені Історично вірно 
і художньо виразно. 

Тільки після такої підготовної роботи був вироблений Плац лібретто і опери. Ознак, 
автори спектаклю, створившії перший варіант, продовжували працювати над ним, добиваю¬ 
чись можливої ясності н трактовці окремих образів і груп. Така глибока попередня робота 
дала цінні результати* 

Дане лібретто являє собою ряд сцен, де вперте в опері в такому обсягу відображена 
непереможна Червона Армія в бойовій обстановці, в її органічному зв'язку з народом. 
Усі дії окремих осіб і груп спрямовані до однієї мети—взяти Перекоп 1 знищити врайте- 
лівщниу. Навколо цієї центральної ідеї лібретто розгортається ряд сцен з героїчного побуту 
Червоної Армії 1 ряд окремих епізодів у таборі білогвардійців. На основі цієї центральної 
лінії сюжету вимальовується наскрізна дія, поведінка чудової сім'ї радянських патріотів- 
Калннчуків. 

Музика опери в цілому є творчим успіхом композиторів Мейтуса, Рнбальченка і Тіііа. 
Тут використані мелодійні інтонації української, російської і татарської народної пісні. 
Виходячи з бажання реалістично відтворити Історичну обстановку, зокрема пісні І танці, 
поширені в той період у частинах Червоної Армії, композитори свідомо ввели повністю 
58 пісні того часу .Ой при лужку при лужку*, .По Дону гуляст козак нолодой% «Бариня*. 



Перший ряд (зліт направо) головний диригент опери \ Н. 0.~Дранішнікой~\ , 

режисер №. В. СмОАЯч. 

Другий ряд — композитори: Ю, Мейтус ь В. Рибальченко і М. Тіц. 


Особливо виступає на перший план н музиці ясний і логічний розвиток речитативу* інто¬ 
нації якого природні і мелодійні. Фрази доносяться до слухача вільно, бо композитори,. 
^ одного боку, наближають нову речитативу до Інтонації людської мови, з другого боку, 
підкреслюють ясність фразування помірними засобам» оркестрового супроводу. 

Найвиразніша арія Павла з 1-ї картини, арії Оксани і командарма. Необхідно під¬ 
мітити також, як удачу композиторів, яскравий і правдивий образ діда Калнкчукд, поданий 
цільно Е виразно. Образ селянина з його сумнівами, з його хвилюючим, зворушливим 
монологом про землю, образ провідника легендарного переходу через Сиваш, патріота 
радянської батьківщини, поданий опукло і правдиво. Цей музичний матеріал знайшов собі 
гідне втілення у талановитій грі народного артиста УРСР, орденоносця М Г. Донця, який 
стримано, але з граничною продуманістю і виразністю намалював образ діда Калин чука. 

Безперечно удачею е також г°бота композиторів і лібретистів над образом легендлр- 
ного командарма М. В. Фрунзе. Слід відмітити ініціативу українських радянських компо¬ 
зиторів щодо створення музичними засобами образів славних синів радянського народу. 
Робота Б. М Дятошикського над образом Щорса, робота авторів .Перекопа" над образом 
Фрунзе —все це свідчить про творчі дерзання в цьому напрямі, про шукання вірних токів 
і яскравих барв. Не можна сказати, що вже знайдено повне музично-драматичне втілення 
образу М- В. Фрунзе, але я кожному разі автори значно наблизились тут до правильного 
розв'язання, до вибору правдивих 1 реалістичних засобів для здійснення поставленого 
завдання, Фрунзе вийшов не ходульний — він показаний просто, в своїх відношеннях з на¬ 
родом наскільки дозволяють умови постановки,—зображений переконливо, як безпосе¬ 
редній організатор перемог Червоної Армії. 

Заслужений артист УРСР А, Іванов, знайшов досить переконливі барви для пра¬ 
вильної подачі образу командарма. 

Дуже важливо, що в опері переконливо показана поведінка груп червоноармійцід 
І народу. Для кожного окремого епізоду знайдені соковиті барви хорової звучності. Вдало 
розв'язаний образ Ахиєтл, для музичної характеристики якого автори знайшли колоритну 
мелодію. 

Разом з тим. мені здасться, слід відмітити бажаність більш розробленої симфонічної 
тканими, насиченої тематичним матеріалом, який емоціонально розвивається. В зв'язку з цим 
треба вказати на денну надмірність ілюстративності {більш зовнішнього характеру) в ряді 
бойових епізодів. Необхідно також посклити фінальний хор 6-ї картини „Перекопа" для біль¬ 
шого емоціонального впливу на слухача. З точки зору музичної драматургії спроба музичної 
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співдружності трьох композиторів дллз свої позитивні результати, не зважаючи на те, що 
ці композитори мають цілком різну творчу біографію. Однак стилістичні розходження 
авторів майже скрізь згладжені. 

В постановці необхідно відмітити продуману і чітко злагоджену роботу творчого к*> 
лекткеу. який вперше на київській оперній сцені показав подібну ансамблеву Спаяність. 

Серед артистів треба ще відзначити гру заслуженої артистки РопськоТ, Особливо 
цінною в спектаклі е продумана, цілеспрямована гра великих хорових мас. Тут, як і багато 
в чому іншому, вив видаси прекрасна робота режисера-постановіцнка т. Смоднчл. Київський 
оперний театр дістав, нарешті, справжнього режисера з глибокою театральною культурою. 
Його вміння організувати колектив на виконання ясного завдання, на розкриття ідейної 
художньої суті твору, на роботу над образом і підпорядкування цьому всіх Інших компо¬ 
нентів оперного спектаклю привело колектив театру до заслуженого успіху постановки. 

Злагодженість великих хорових мас, індивідуалізація окремих груп хору—есе не да¬ 
леке !пд статичності або штонхдниеін, яка була в ряді масових сцен в інших постановках 
у минулому. Тов, СмОЛНЧ показав, чОГо імОжна ДОбИтиСЯ Від Такого визначного ТВОрчОГО 
колективу. як колектив Київського оперного театру. Але над спектаклем режисеру треба 
ще працювати; нас не задовольняють масові спеки н фіналі опери, де після великого збу¬ 
дження. маємо втрату динамічної напруги, відсутність активної дії хору. Стосунки Оксани 
і Ахмета до глядача доходять як початок нової лінії взаємовідносин, не цілком зрозумілих 
д ля глядача. Потрібно також продумати образ комісара, який ви йшов у авторів І поста¬ 
новиш ка блідим і схематичним. 

Тут треба згадати про диригента — художнього керівника театру, недавно поперлого 
заслуженого артиста РРФСР Н О- Д раніш ні кова. Він приклав багато праці для розкриття 
музичного замислу партитури, для досягнення музичної злагодженості склало&их частик 
спектаклю І допомагав крок за кроком композиторам в їх творчій роботі. Робота покій¬ 
ного В. О. Драніілчікрна знаходилась на високому рівні. Оркестр під ного керуванням 
зазвуЧнТв СГОЙНО І створив ЧІТКИЙ музичний фон для солістів і хору. 

Необхідно відмітити роботу художника—заслуженого діяча мнСтоитб ПетрНЦЬКОГо. 
Його декорації відзначаються продуманістю, вони реалістично відтворюють природу і об¬ 
становку місць, де відбулись бої за Перекоп, В цьому взагалі вдалому оформленні т. Пет- 
ринькмй показав себе талановитим художником, який подолав свої помилки, що мали місце 
& минулому, лише один момент викликає у глядача ряд запитань, де відбувається дія після 
переходу Сиваша, бо обстановка, крім дротяної загорожі, нічим не нагадуе, що це картина 
після переходу Синаша. 

Постановка „Перекопапоказник творчого успіху і піднесення всього колективу, 
який працюапн над оперою. Театр може і повинен давати високоякісні постановки. Необ¬ 
хідно цей уснії* Закріпити, наполегливо Працюючи, високо підносячи художній рівень сто¬ 
личного орденоносного оперного тедгру. 


Оргкомітет Союзу Радянських Композиторів України і редакція 
журналу „Радянська музика* з великим сумом сповіщають про 
передчасну смерть видатного діяча радянської музичної культури, 
художнього керівника і головного диригента Київського Державного 
ордена Леніна театру опери і балету, заслуженого артиста РРФСР 

Володимира Олександровича 

дрлнішиїковА 

яка сталася 6 лютого а, р, о 18 годині 40 хвилин. 





ХРОНІКА 


♦ 34 наказам начальника Управління в 
справах мистецтв при РНК УРСР тов. М, П. 
Компанійця при музсекторі державного 
видавництва „Мистецтво' 4 організована ху¬ 
дожня рада в такому складі: директор ви¬ 
давництва, зав. музсентору, композитори- 
орденоносці Б. М. Лятошинськнй І Л. М- Ре- 
нуцький, композитори І. Ф. Белза, ї, А. Ві¬ 
денський. М, А. Гозенпуд, В. В, ГрудІК, 
професори-орденоносці А, М Луфер. К. М, 
Михайло в, Д. С Бертье, С. Мзгазінер, 
О. О. Муранйова. пар, арт, СРСР ордено¬ 
носець М. 1. Литвнненко - Волвгемут, нар. 
арт, УРСР орденоносці М, 1. Донець і 
І С, ПаторжннськкЙ, член секретаріату 
СРКУ О. Л, Брескі н, ззся. арт. РРФСР 
і В О, Дпакіїивіков Ц диригент М. Г. Раклін, 
ироф. А, Ь- Ольхйвськнй і доц, М. М. Геяіс* 
Б міру потреби на засідання художньої 
ради запрошуватимуться також представ* 
ники радянської громадськості (зокрема 
ойлоргкомітетів СРКУ) Харкова, Одеси та 
Інших міст, 

4 січня ц, р, відбулось перше організа¬ 
ційне засідання ради, на якому були роз¬ 
глянуті і затверджені річний і квартальний 
плани нузсектору, а також розглянуто 
цілий ряд музичних творів, що входять у 
видавничий план першого кварталу. 

Наприкінці засідання художня рада Еірнй- 
нила текст звернення до всіх радянських 
поетів і композиторів з закликом дати гідні 
твори до 23 лютого — дня присяги Червоної 
Армії, Червоного Флоту і військ прикор¬ 
донної Охорони. 

25 січня відбулось друге засідання ху¬ 
дожньої ради, на якому було розглянуто 
низку музичних творів, які ввійшли до ви¬ 
давничого плану иузсехтора на перший 
квартал 19341 року. 

♦ За наказом начальника Управління в 
справах мистецтв при РИК УРСР тов. М, П 
Компанійця при державному видавництві 
^Мистецтво* організована спеціальна ред¬ 
колегія для редагування творів покійного 
композитора - орденоносця В. С Косенка 


в такому складі: професор - орденоносець 
А. М. Луфер (голова), композитори-ордено¬ 
носці Б, М. Лятошннськнй і Л. М. Реауць 
кнй* нар, арт, УРСР орденоносець 1. С- Пл- 
торжннсьн нії. композитор В. В, Грудіїн і 
музикознавець В. Д. Довженко (секретар*. 
Редколегії доручено розглянути творчу 
спадщину В. С, Косенка, відібрати до друку 
і відредагувати намічені до друку твори, 
а також подати свої міркування щодо пере¬ 
видання творів, уже виданих раніше. 

Протягом останнього часу відбулось 
кілька засідань редколегії, 

♦ До днй Червоної Армії державне ви¬ 
давництво .Мистецтво* випускає серію но¬ 
вих оборонних пісень українських радян¬ 
ських композиторів, в тому числі такі: 
Андреєед —* ,Луганська бойова*,. Ьелза — 
.Пісня про Сиваш', Гладкий—,Артилерій¬ 
ська*, Добро уельський—* Ьогукська*. Знос ■ 
ко-Е>оровськин—»Вн. степи широкі". Ле¬ 
нін— .Оборонна Донбаська', Майборола— 
.Шість було їх". Штогаренко—,Ндс повів 
товариш Сталін* та Інші. 

♦ Оргкомітет спілки радянських компо¬ 
зиторів України І Спілка радянських пись¬ 
менників України з нагоди ХМ рокошггі 
Червоної Армії оголосили закритий кон¬ 
курс нз крзші вокальні твори (хори, ро¬ 
манси. пісні) оборонної тематики без об¬ 
меження жанру. На кращі твори встановлені 
такі премії: одна перша премія—4000 крб. 
(по 2000 «рб. авторові музики І поетові] 
дні другі премії—по 3000 крб (но І50М крй 
авторам музики і поетам* і три треіі пре¬ 
мії -по 2000 крб, цю 1000 крб. авторам 
музики І поетиці. Твори, то не одержати 
премії, але будуть схвалені жюрі, рекомен¬ 
дуються до друку І виконання. 

Ф Науковий співробітник Академії наук. 
УРСР П< П. БіраНОвськцй закінчив дисер¬ 
тацію .Космографічний метод дослідження 
Слуху*. Над книгою „Настроювання вілен¬ 
ської гармонії' працює акустик Є. О. Юне- 
внч. 
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І. Наливалася калина^ 

Падав білий цвіт, 

Виряджала мати енна 
На Далекий Схід, 

Приспів: 

„Ти служи, синочку г чесно, 
Стережи наш рідний край, 
А на весну знов за Десну 
В гості приїжджай - , 

2г билось серие материне. 
Прощавай, синок! 

Поїзд їхав з України 
На Владивосток. 

Приспів. 

3. Мимо вишні, мимо м'яти 
Йшла й дивилась вслід. 
Проводжала енна мати 
На Далекий Схід. 

Приспів. 

4. Біля річки, біля кручі 
Стала й виглядала, 

Там, де яблуні пахучі, 

Де шумить вода. 

Приспів. 


ЗМІСТ 


Стор, 
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Ціна І 


ПЕРЕДПЛАЧУЙТЕ ПЕРІОДИЧНІ ВИДАННЯ ^ 

ДЕРЖАВНОГО'Видавництва „МИСТЕЦТВО* 1 ^ 

на 1939 рік 

„УКРАЇНСЬКИЙ ФОЛЬКЛОР** 

ОРГАН ІНСТИТУТУ ФОЛЬКЛОРУ АКАДЕМІЇ НАУК УРСР ТА УПРАВУ!І 
В СПРАМК мистецтв ПРИ РНК УРСР- 

Великий ■багдтоілкк тривай нй журнал з питань українського фольк 
1 фОАвГАОрнстщи. 

Ин НЙІІНКТ* Я-Й, ЦЯ ХОДИТЬ І РіЗ Ні '1 МІСЯЦІ, обеигон № ірхушій, 
Переаплітна ціна; на рік — ЗО крб., ш & місяці* — їй крб. Ціні очр! 
покері ь Крй. 

„ТЕАТР** 

ОРГАН УПРАВЛІННЯ в СПРАВАХ МИСТЕЦТВ ПРИ РИК УРСР. 

ЙелиннЙ бяг і то І люорованмА журнал, шо широко внсаїтдй* питанні тмТ 
ного житі* Унрііии та братніх національних республік, 

РІн ьнілннв 4-й, внілднть Ь разив ні рік. 

Передплатив цілі; ні рік — їв нрб., ні б Шевців ^9 крб- Ціна окрг 
номера 3 к р б, 

.РАДЯНСЬКА МУЗИКА* 

орган оргкомітету сішки радянських композиторів УКРАЇНІ 

Журліл яневіг.гкч тгс^ТЛ'іні А пракілчні питанні ріцнсїшс ку 
ЗМачСтЬІ, знайомить читачів з тиорчЛі» улріїксьннХ ралднСьнЯЬ коМ 
торів, тнцрчиип досягненнями композит ріп брктиіт рвдансьхні рсгп 
І а «ірОІНОЮ музичною Та^рЧ'СТЮі 
Кік акллянї 5-й, Виходить 6 разив на р,ік_ 

Персівлатна ціні: лі рік ї крб„ на б нісяція- — 4 чрб. 50ішц. Цін* 
кого номера 1 нрб. 50 кО-Гіг 

„ОБРАЗОТВОРЧЕ МИСТЕЦТВО** 

ОРГАН ^ПРАВЛІННЯ В СПРАВАХ мистецтв при рнн УРСР ї спідки 

РАДЯНСЬКИХ ХУДОЖНИКІВ УКРАЇНИ 

Журнал підбивна Поточне мчСтсЦьче життя * репродукціях. знвйі 
чнтлчги а тьорчзіїю українських раллнгькиі хуложніїків І грофіпія. з н 
канн українського. російського І снігового малярстві І Скульптури. З 
ріаллмл вшг чн»*х иистааои і і народним мнстіціком. 

Вніошть шочкіця сбсатом 4 арк. 

Передплатні ітімі; «з річ — Ш крб,, ні 6 міси ці* — ]□ крб.., на 3 міг 
Т крб, 50 кцп Ц на окремого номері £ крй. ой нон. 

■АРХІТЕКТУРА РАДЯНСЬКО! УКРАЇНИ" 

орган сшлнн Радянських архітекторів України. 

Повий архітектурний журнал. 

Журнал напніть 1 раз на нісяіь. Журнал «Архітектурі Ріліг 
і крлїни" вчсеїтлюе онтахна лргігенгурчото буіЬкнмтЕл. пліну війні 
Піодісти .-ної реконстру*ц.Ії ні. с УРСР з хо-лгссочої архітектури.. 
Передплатні ціна: ні р!л — Й крб., иі б місі цін — 1Л крб., на З НІС 
9 Крб, Ціна ояремоґЬ н^чгра 3 крф- 

СЕРЕДПЛ4ТУ ПРИЙМАЮТЬ ПСІ РАЙОННІ ТА МІСЬКІ БЮРО „С&ЮЗПЕЧІ 
ФІЛЕЇ КОГІУу, ВСІ ПОШТОВІ ФІЛІЇ І ЛИСТОНОШІ. 

Надсилайте передплату на адресу Видавництва: Е 
аул Веронського, АГг 22 , Видавництва „Мистецтво - . 



